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Erster Abschnitt. 

Oratorium und weltliche Cantate 

in der italienischen Schule und bei den Deutschen 

des 4 8. Jahrhunderts. 




jährend die Kirchenmusik in der Messe seit langem 
mit grossen Aufgaben bedacht war, sah sich der 
weltliche Chorgesang bis an das Ende des 1 6. Jahr- 
hunderts ausschliesslich auf das Madrigal verwiesen. 

Die Schätze, welche italienische, deutsche und eng- 
lische Meister in dieser Gattung aufgespeichert haben, 
werden soeben wieder erschlossen. Unser Publicum, ge- 
wöhnt, die Hauptmann, Mendelssohn, Schumann, Richter 
als die Schöpfer des unbegleiteten Chorliedes zu be- 
trachten, sieht mit Staunen und Freude eine frühere 
Blüthezeit, sieht in den Madrigalen, Ballaten, Vilanellen 
der Marenzio, Vecchi, Venosa, Gastoldi, Donati, Eccard, 
Friederici, Morley, Dowland liebenswürdige Denkmäler des 
Freuens und Lachens, des Sinnens und Liebens der alten 
Geschlechter und der Styl dieser ebenso kecken als naiven 
Gesänge reizt bereits neuere Tonsetzer zum Nachbilden. 
Den Musikfreunden vor dreihundert Jahren wurde es 
aber endlich des Madrigalensegens zu viel; der ewigen 
Kleinkunst satt, sehnten sie sich nach grösseren Formen. 
. Man fügte Reihen von Madrigalen durch dramatisirende, 
in der Regel sehr wunderliche Titel zu einem Schein 
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einer höheren Einheit zusammen: es kam zuletzt zu 
einer ganzen Qperette, die bis auf zwei oder drei Solo- 
stellen aus lauter Madrigalen bestand: dem berühmten 
Anfiparnasso des Orazio Vecchi. Aber eine vollere Be- 
friedigung ward allen jenen Wünschen erst mit der Er- 
findung der Monodie, der Erfindung des kunstmässigen 
Sologesanges, welcher der weltlichen V ocalmusik die Oper, 
die Cantate und das Oratorium einbrachte. 

Ursprünglich im Gegensatz zu den Sonaten, Toccaten 
und anderen instrumentalen Spielstücken nur das be- 
gleitete Singstück im Allgemeinen bezeichnend, wurde der 
Begriff der Cantate noch im Anfang des 47. Jahrhunderts 
auf solche Gesangcompositionen beschränkt, welche aus 
einer Reihe von Sätzen, in Character und Form ver- 
schieden, bestanden. In der Regel verbanden Recitative 
die einzelnen Theile; der geistige Zusammenhang und 
die Einheit des Ganzen ruhte in erster Linie auf dem 
Text. Die Cantate bildet den Grundstock für den Auf- 
bau aller grösseren Gesangwerke. Auch das Oratorium, 
wie wir es verstehen, ist formell nichts als eine Reihe 
von Cantaten. Von Opern, Passionen und anderen auf die 
Cantatenform aufgebauten Compositionen unterscheidet 
sich das Oratorium durch seinen dichterischen Inhalt. 

Je näher wir der Gegenwart kommen, desto schwerer 
wird 68, diesen dichterischen Inhalt des Oratoriums abzu- 
grenzen. Statt einer klaren, einheitlichen Richtung finden 
wir eine verdriessliche Buntheit und Unbestimmtheit. Jedes 
Buch, welches wir aufschlagen, giebt auf die Frage »Was 
ist ein Oratorium ?« eine andere Antwort. Einzelne Kunst- 
freunde verwerfen, über den Mangel an Character erzürnt, 
die ganze Gattung; andere treten mit Vorschlägen zur 
Besserung hervor. So hat vor einigen Jahren Anton 
Rubinstein beantragt, an die Stelle des Oratoriums eine 
geistliche Oper zu setzen. Nun: in dieser Rolle hat das 
Oratorium thatsächlich bereits eine zweihundert ährige 
Vergangenheit hinter sich. Vom Jahre 4600 ab und so 
lange die italienische Schule herrschte, waren die Ora- 
torien Musikdramen, denen Stoffe aus der biblischen und 



kirchlichen Geschichte oder aus der christlichen Moral zu. 
Grunde lagen. Diese Zeit, welche bis an die Schwelle 
unseres Jahrhunderts reicht, war, soweit die Klarheit der 
dichterischen Richtung, der sittlichen Ziele, der Stellung 
im öffentlichen geistigen Leben in Betracht kommt, die 
Blüthezeit des Oratoriums. Tragisch, dass sich über ein 
so bedeutendes Stück Cultur so schnell vollständige Ver- 
gessenheit lagern konnte! 

Die Ableitung des Namens »Oratorium«, welcher dem 
geistlichen Musikdrama erst beigelegt wurde, als es be- 
reits sechzig Jahre zählte, ist noch nicht festgestellt Der 
älteren Annahme, dass er von den Oratorianem, der 
Brüderschaft des heiligen Filippo Neri, als den Erfindern 
und Hauptpflegern des geistlichen Musikdramas und von 
ihren römischen Versammlungsorten, den Betsälen (Ora- 
torien) von San Girolamo und San Maria di Valicella her- 
zuleiten sei, hat neuerdings E. Schelle *) lebhaft mit dem 
Hinweis widersprochen, dass diese genannten Locale für 
dramatische Aufführungen völlig ungeeignet seien. Man 
kann diesem Bedenken noch zur Unterstützung hinzu- 
fügen, dass die römischen Oratorianer in der ersten Ge- 
schichte des geistlichen Musikdramas thatsächlich gar nicht 
hervorragen. Ein einziges Stück, Cavaliere's mRappresen- 
tazione« ist nachweishch bei ihnen aus der Taufe gehoben 
worden; die übrigen Oratorien, welche uns aus dieser 
frühesten Periode erhalten sind, kamen im Collegio Ro- 
mano, im Seminario Romano, bei-Barberini, später bei 
der Königin von Schweden ohne Mithilfe der Filippi'schen 
Brüderschaft zur Aufführung. Es kommt noch hinzu, dass 
auch die geschichtlichen Berichte etwas Näheres über die 
Pflege des geistlichen Musikdramas bei den Neri'schen 
Oratorianem in Rom nicht mittheilen.**) A. Reissmann 
bringt in seiner Musikgeschichte den Namen »Oratorium« 
mit den oratorischen Acten der mittelalterlichen Latein- 



*) Neue Zeitschrift für Musik, Jahrg. 4864. 
**) Die neueste Biographie des Heiligen: Capocelatro's, »Vita 
di S. Filippo Neri«, Milano 4884, macht keine Ausnahme. 
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schalen und Klöster in Verbindung. Von seiner Annahme 
zu der älteren lässt sich eine Brücke denken. Jene ora- 
torischen Acte umfassten sowohl grosse Feierlichkeiten als 
schlichte Erbauungs- und Andachtsstunden, bei denen die 
Musik herbeigezogen wurde, um die Wirkung von Rede und 
Dichtung zu erhöhen. In diesem freien und allgemeinen 
Sinne nannte man zuweilen noch im 18. Jahrhundert 
Versammlungen, in denen gebetet, Schrift gelesen und 
gesungen wurde, Oratorien. Seit den Zeiten der Arianer 
galt die Musik bei Secten und Orden als ein starker Bun- 
desgenosse. In Deutschland waren es die Jesuiten*), die 
durch die Macht der Töne auf die Gemüther zu wirken 
suchten ; in Rom scheint sich die Brüderschaft des Filippo 
Neri durch die musikalische Ausstattung ihrer frommen 
Versammlungen hervorgethan zu haben. Palestrina und 
Animuccia componirten für dieselbe. Die »laudi spirituali« 
des letzteren Tonsetzers Hegen noch vor und was noch 
weiter bis zum Jahre 4 586 an volksthümlichen Hymnen 
und Chorliedern für die Zusammenkünfte und öffentlichen 
Umzüge des Filippi^schen Oratorio geschrieben wurde, 
]iat der Pater Soto de Langa, der das Kleeblatt der musi- 
kalischen Freunde des nachmaligen Heiligen vervollstän- 
digt, in einer Sammlung zusammengebracht. So sehen 
wir also doch die Oratorianer des Filippo Neri an den 
oratorianischen Acten hervorragend betheiligt. 

Ein Hauptstück der oratorischen Acte, wenn nicht 
bei den römischen Oratorianem, so anderwärts, war das 
geistHche Schauspiel und aus ihm ging auf ganz natür- 
lichem Wege das Volloratorium, das geistliche Musik- 
drama, hervor. Je reicher die musikalischen Einlagen 
wurden, desto mehr näherte sich das geistliche Schau- 
spiel dem späteren Oratorium und als die Tonsetzkunst 
Mittel gefunden hatte, auch den dramatischen Dialog in 
einer annehmbaren Form musikalisch wiederzugeben, als 
das Recitativ und mit ihm das geistHche Musikdrama da 
war — da räumte das geistHche Schauspiel mit Musik 



?) S. Radhart : Geschichte der Oper am Hofe zu München . 4 865. 



ohne Kampf dem letzteren den Platz. Doch verschwand 
es nicht mit einem Schlage; seine mehr als zweihundert- 
jährige Vergangenheit, sein Prunkwerth und die Unmög- 
lichkeit den höheren Musikansprüchen des neuen Ora- 
toriums zu genügen, erhielten dem geistUchen Schauspiel 
mit Musik noch lange warme Freunde, namentlich an den 
Schulen mittlerer und kleinerer Orte. MelchiorFranck*) M. Frajick 
beschreibt einen solchen actus oratorius, der am CoUeg Reutio. 
zu Coburg i. J. 4630 stattfand, und erklärt diese Acte in 
der Vorrede als eine Verbindung lateinischer Orationes (der 
Schüler) mit deutschen Interscenien. Diese Interscenien, 
in Franck's Stück mit der Musik mitgetheilt, sind theils 
historischer, theils mythologischer Natur. Auf einem 
ähnlichen Boden wuchsen noch am Ende des 47. Jahr- 
hunderts der Jephta, der Isaac, der keusche Joseph, die 
unvergnügte Seele und die anderen staunenswerth per- 
sonenreichen Stücke von Chr. Weise's bekanntem »Zit- 
tauischen Theater«. Der interessanteste aller dieser Spät- 
hnge aus der Familie der geistlichen Schauspiele ist aber 
wohl J. K. KerTs Oratorium von der heiligen Natalia vom J. K. Kerl 
Jahre 4 677 •*). Denn im Gegensatz zu den Arbeiten Franck's »Nauiia« 
und Weisels, die noch auf dem alten Standpunkt einer nur 
spärlichen Musik stehen, bildet in diesem Werke das ge- 
sprochene Wort die Ausnahme. Es fällt nur auf wenige 
Scenen, die den Eindruck von Einlagen oder vergessenen 
Abschnitten machen. Die Musik selbst aber erscheint eines 
Schülers Carissimi's würdig durch ihren reichen Ausdruck ; 
namentlich der Prolog ist dadurch ausgezeichnet. In den 
Solopartien finden sich die Eigenheiten der Zeit: die Echos 
und die freigebigen Malereien auf musikahschen Wörtern 
wie tonare, ululare, silibare. Die Chöre, unter denen auch 
sechsstimmige Doppelchöre, sind in der Mehrzahl kurz. 
Unter den Ensemblestücken frappirt ein Quartett von vier 



*) M. Franck: Relatio de actu oratorio. Coburg 4 630. Exem- 
plar auf der Leipziger Stadtbibliotbek. 

**) Aof der Hofbibliothek zu Wien (in MQncberi abscbrlft- 
lich) unter dem Titel J. K. Kerl: »Pia et fortis mulier etc.« 




Bässen, in welchem sich die Winde der vier Himmels- 
richtungen sehr ausführlich und sehr coloraturreich aus- 
einandersetzen. 

Das erste wirkliche, ganz durchcomponirte Oratorium 
E. d. CftTaliere ist die Rappresentazione di anima e di corpo von 
»lUppresanta- Emilio del Cavaliere, welche im Februar 4600 im Ora- 
zionediMima torium ZU San Maria di Valicella zur Aufführung kam 
corpoc. ^^^ j^^^j^ .j^ demselben Jahre in Druck erschien*]. Die 
Musik besteht aus kurzen madrigalischen Chören und aus 
begleiteten Sologesängen, deren Styl noch gänzlich unge- 
klärt zwischen steifer Declamation, madrigalischen Remi- 
niscenzen und beweglichem Figurenwerk und Zierrath hin 
und her schwankt Ihr Erfindungswerth steht weit unter 
dem der »Euridice« des Jacopo Peri, der ersten erhaltenen 
weltlichen Oper, welche im gleichen Jahre und zwar zu 
Florenz, der Heimath des Sologesanges und des Musik- 
dramas, wo auch Cavaliere seine Schule gemacht hatte, 
vor die Oeffentlichkeit kam. Der Composition des vor- 
nehmen Edelmannes fehlen die warmen Töne, welche bei 
Pen die ausgeklügelten Notenreihen der Einzel gesänge 
immer wieder durchbrechen. In den Grundsätzen und 
Zielen stimmen die erste geistliche und die erste erhaltene 
mythologische Oper überein. Auch in die Rappresen- 
tazione klingt die gesuchte griechische Musik in Form 
von Flötenspiel hinein: ein auf die Scala aufgebauter, 
»Sinfonia« betitelter Satz, der den ersten Act abschliesst. 
Wichtiger als die Musik ist die Dichtung dieses Ora- 
toriums, welche Laura Guidiccioni aus Lucca, schon bei 
früheren dramatischen Arbeiten des Componisten die 
dichterische Mitarbeiterin, verfasst hatte. Die auf der 
Bühne erscheinenden Figuren sind sämmtlich Personifi- 
cationen abstracter BegrifTe: Welt (mondo), Leben (vita 
humana), Körper (corpo), Vergnügen (piacere), Verstand 
(intelletto) führen das alte Thema von irdischer Lust und 



*) Rom, bei Mutij herausgegeben nnd mit Vorrede ver- 
«ehen von AleBsandro Quidotti in Bologna. Exemplar in der 
Bibliothek der San Caecilia zn Rom. 



ewiger Seligkeit in Monologen und Zwiegesprächen durch. 
Nach langem unentschiedenen Werben thut endlich die 
stillstehende Handlung einen plötzlichen Schritt: Die Fi- 
guren, welche die Sinnlichkeit vorstellen, verlieren wie 
durch Zauberkraft ihren blendenden Schmuck und stehen 
als schreckliche Todtengerippe da. 

Diese Inhaltsangabe zeigt, welche enge Verwandt- 
schaft zwischen dem Cavalieri*schen Oratorium und den 
Mysterien und Moralitäten des Mittelalters besteht. Dass 
Cavaliere auf sie zurückgehen wollte, beweist der Titel, 
den er seinem Werke gab: Rappresentazione. Nur in 
wenigen Werken: in M. Mar a zoll i 's »vita humana« vom M. lUmolli 
Jahre 4 658, einem Oratorium mit grossartigen Doppel- »Vit» h&viuM. 
Chören, in HändeTs »trionfo del tempo« besitzen wir 
bekannte Werke, in denen sich die allegorische Richtung 
Cavaliere's rein erhalten hat. Die beschauliche Ruhe der 
Rappresentazione war nicht mehr zeitgemäss. Wollten 
die Cardinäle von der Bühne herab christliche Lehre und 
Tugend predigen, so mussten sie sich dem modernen 
Theater wohl oder übel etwas nähern. So sehen wir in 
dem »Eumelio« des Äg. Ägazzari, der zum Cameval 1606 Ag. AgAoari 
im Seminario Romano, also in einer Schule aufgeführt »Eamelioc. 
wurde, einen wirklichen menschlichen Jüngling im Mittel- 
punkte der Handlung stehen; die Tugenden sind durch 
einen Chor von Hirten ersetzt, von den mittelalterlichen 
Schattenwesen nur die »vitii« beibehalten, die, genau wie 
in dem »Spiele von der Seele und dem Leib«, in dem 
Augenblicke sich in Höllengeister verwandeln und den 
munteren Gesang in starren Tönen erkalten lassen, in 
welchem sie den Eumelio entführt haben. Apollo kommt 
ihn zu retten. Wie hier die mythologische weltliche Oper, 
so giebt in dem »San Alessio« des Stef. Landi, der eben- 8t Laadl 
falls musikalisch beachtenswerth ist, die Stegreifposse ihre »AiaMio«. 
Karte ab : An der Seite der »Religion« erscheint ein Duett 
von Spassmachern: Martio und Curtio*}. Vom Jahre 4 620 



**) Exemplare der beiden letztgenannten und der drei fol- 
genden Werke in der Bibliothek der Caecilien- Academie in Rom. 



ab wendet sich die geistliche Oper der geistlichen Sage, der 
Legende zu. Märtyrer und Heilige sind ihre Helden. Sehr 
KapsbergoT. schlechte Compositionen unseres Landsmannes Kaps- 
y. Loieto. berger, bessere des berühmten Sopranisten Vittorio 
B. Manooohl. Loreto und des musikalisch hervorragenden D o m e n i c o 
Mazzocchi vertreten zuerst diese Richtung, welche sich 
für die Zukunft bekanntlich behauptete. Unter anderen 
Tonsetzern ist ihr A. Scarlatti zugethan. Endlich, im 
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts, wendet sich das Ora- 
torium der biblischen Geschichte zu. Wenn nicht den 
ersten Anstoss zu diesem Schritt, so doch ein Hauptver- 
dienst an ihm haben wir dem Giov. Carissimi zuzu- 
schreiben. Seinen »Jephta« hat das neue Concert sich zu 
eigen gemacht und zwar in der Bearbeitung von J. Faisst, 
die wieder durch den Neudruck veranlasst wurde, in 
welchem F. Chrysander vier Oratorien des alten Ton- 
setzers der erstaunten Gegenwart bescheerte*). 

Im Ganzen haben sich von den sogenannten Ora- 
torien des Carissimi vierzehn erhalten. Die Hamburger 
Stadtbibliothek besitzt in einer Handschrift, die aus dem 
Anfang des 4 8. Jahrhunderts und von einem französischen 
Schreiber herrührt, elf Stücke. Ein zweiter Band, der Pariser 
Nationalbibliothek gehörig, enthält zehn, von denen sieben 
mit denen des Hamburger Bandes übereinstimmen. 

Von allen früheren und späteren Oratorien unter- 
scheiden sich die des Carissimi auf den ersten Blick durch 
ihren geringen Umfang. Es sind eigentlich nur bescheidene 
Cantaten, wie man sie für den Gottesdienst verwenden 
kann. Und diesen Zweck scheint Carissimi thatsächlich 
verfolgt zu haben. Eine äussere Beglaubigung findet diese 
Annahme in dem Umstand, dass der oben genannte Ham- 
burger Band die elf Arbeiten in Oratorien und Historien 
theilt. Zu letzteren gehören Jonas, Jephta, Ezechias, Bel- 
sazar. Die Historien aber bilden ein rechtmässiges Stück 
liturgischer Musik ; auch die Passionen gehörten darunter. 
Zwischen den Passionen aber, der alten Choralpassion 

*) Denkmäler der Tonkunst, 2. Bd. 4869. 



sowohl als der Motettenpassion, und den Carissimi'schen 
Historien besteht eine enge innere Venit^andtschaft Am 
stärksten spricht sie sich aus in der Figur des Historicus, 
der dem Evangelisten der Passionen gleicht. Die Oratorien 
verzichten auf das Verbindungsmittel eines Erzählers : Sie 
stellen die Hauptabschnitte der Handlung in ihrer ein- 
fachen Gewalt nebeneinander. Aber den kirchlichen 
Character hat Carissimi auch ihnen aufgeprägt, indem 
er einen Prolog und einen Epilog hinzufügte, welche dem 
Introitus und der Gratiarum actio in der Passion genau 
entsprechen. So beginnt das »Judicium Salomonis«, dem 
die älteren Zeugnisse unter den Oratorien Carissimi's den 
ersten Platz anweisen, mit einem dem Soloalt gegebenen 
Einleitungssatz »A solis ortu et ab occasu venite. populi. 
et Judicium Salomonis audite«. Ihm folgt dann der Auftritt 
der beiden Frauen in dem von Carissimi geliebten Styl 
des canonischen Duetts auf dem Fusse. Den Schluss des 
Oratoriums bildet ein vom Orchester begleiteter Chorsatz: 
"0 populi adeste: Judicium Salomonis celebrate, collau- 
date, plaudite«, der im Motettenstyl — bei jedem neuen 
Wort ein frisches Thema — anhebt. Unter den übrigen 
Punkten, welche für die kirchliche Bestimmung der kleinen 
Oratorien Carissimi's sprechen, sei auf den lateinischen 
Text hingewiesen, der der Vulgata folgt, hier auslassend, 
dort freie lyrische Einlagen : Schlacht- und Klagegesänge 
hinzufügend. Von den musikalischen Zügen spricht die 
häufige Wiederkehr bestimmter melodischer Formeln in 
der Partie des Erzählers dafür. Wie oft setzt .er ein mit: 

Das erinnert sehr deutlich an die Lections- 
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typen des gregorianischen Chorals. 



Den Inhalt des »Jephta« bildet die bekannte für die 
Composition in grossen und kleinen Formen noch oft be- 
nutzte biblische Geschichte von dem israelitischen Heer- 
führer, der das Unglück hat, durch ein wohlgemeintes 
Gelübde die eigene Tochter zu opfern. Ein grausames 
Stück alten Testaments! Carissimi giebt der Begebenheit 
einen wehmüthigen Ausklang von grosser Breite: die 
ganze vierte Scene ist dem Abschied und der Klage der 
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Tochter gewidmet; die ersten drei schildern den Aufbruch 
zum Krieg, die Siegesfeier, die Begegnung von Vater und 
Tochter. 

Die meisten Oratorien Caris^imi's werden mit einem 
kurzen Instrumentalsatz eingeleitet Die Musik des »Jephta« 
beginnt ohne Ouvertüre mit den Worten des Historicus, 
an die sich ebenfalls von einfachen Cembaloaccorden be- 
gleitet, das Gelübde des Jephta (Tenorbary ton) sehr schlicht 
in Töne gefasst anschliesst. Wie das in den Motetten- 
ft. GariBiimi passionen sehr häufig und wie in anderen Oratorien Ca- 
> Jephta«. rissimi's, so auch in dem Jephta noch oft vorkommt, geht 
jetzt die Erzählung, weil sie an einen wichtigen Punkt 
gelangt, auf den Chor über. Er beginnt mit vier feier- 
lichen Tacten und schildert dann in lebhaften, flotten und 
schlagfertigen Motiven die Kampfesfreude des israelitischen 
Heeres. Das »et pugnaret« des Textes leitete die Phantasie 
Carissimi^s beim Entwurf dieses Tonbildes. Seine Fort- 
setzung findet es in einem Duett der beiden Soprane, 
welchem eins jener volksthüm- 
lichen Motive zu Grunde liegt, 
die Carissimi besonders liebt: * & flka,gs.ka«t c« . bM 
Hell wie Trompetensignale klingen die nachahmenden 
Stimmen durcheinander. Jetzt scheint der Feldherr in 
einem energischen Basssolo »Fugite cedite« die Feinde 
anzudonnern. Der Chor nimmt die Worte in einem sechs- 
stimmigen Satze auf, welcher eine sehr bedeutende rhyth- 
mische Kraft entwickelt. Zugleich zeigt er, wie die Alten 
durch Stimmentheilung und andere einfache Mittel die 
Klangwirkung zu beleben verstehen. Mit einem kurzen 
Klagechor, den Fall der Ammoniter meldend, der auf 
einen chromatisch abschreitenden Bass gebaut ist, geht 
die Scene zu Ende. 

Auf den frohen Ton der zweiten Scene, der Sieges- 
feier, bereitet der Historicus, der jetzt eine Bassstimme 
singt, mit malerischen Coloraturen und hüpfenden Mo- 
tiven vor. Das kleine Recitativ mit seiner Mischung von 
declamirendem und figurirtem Styl ist ein Muster für 
seinesgleichen in Oper und Oratorium des ausgehenden 
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4 7. Jahrhunderts; namentlich für die Bildersucht in der 
Melodik. Die Siegesfeier selbst besteht aus zwei Th eilen. 
Den ersten führt die Tochter Jephta's mit einem zwei- 
stimmigen Frauenchor allein aus. Der Frauenchor ver- 
langt grosse Leichtigkeit; die Solosätze der Tochter, die 
ihn umgeben, wechseln zwischen einer Erregung, die dem 
ersten Äugenblick der eingetroffenen Siegesnachricht zu 
entsprechen scheint und dem ruhig dankbaren Genuss 
der Freude. In der Gruppirung der einzelnen Sätze zeigt 
sich die architectonische Meisterschaft, durch welche Ca- 
rissimi dem aufblühenden Sologesänge vielleicht mehr als 
durch alles Andere ein Förderer wurde. Namentlich auf 
da^ sehr einfache, wie vom Markt aufgegriffene Motiv: 
/nrt Jin-hftJA'J^J P stützt sich die Einheit des 
*../ i! " Jl. n\t ganzen Theils. Mit dem 

ajota.u.t« M.ooiB do. «i-ou zweiten Theil, dem sechs- 
stimmigen VoUchor: »Cantemus omnes Domino«, der 
öfters kirchlich cadenzirt, schliesst die Scene gross und 
fromm ab. 

Auf den noch folgenden Scenen, die nur der Trauer, 
der Klage und Wehmuth gewidmet sind, ruht der alte 
Ruhm von Carissimi*s »Jephta« in erster Linie. Das waren 
die Sologesänge, welche das 1 7. Jahrhundert zu Thränen 
rührten; das war die »nuove musiche«, die neue Tonkunst, 
die den Stolz ihrer Zeit bildete. Und man hatte ein Recht 
und hat es noch heute, von solcher schlichten wahren Kunst 
ergriffen zu sein. Dem Carissimi hat bei dem Entwurf 
dieser Scene ein Muster vorgeschwebt, welches nament- 
lich von den Opern componisten des 4 7. Jahrhunderts un- 
gemein oft nachgebildet worden ist: das lamento, d. i. der 
Klagegesang der verlassenen Ariadne aus Monteverde's 
Oper: Arianna v. J. 4 608. Das formell Wesentliche dieser 
lamento's besteht darin, dass ein immerwiederkehrender 
melodischer Hauptgedanke von pathetischem Character 
die einfachen Declamationsreihen abschliesst und ver- 
bindet. In der ersten S^ene, die zum überwiegendMi 
Theile von dem Gesänge des Jephta ausgefüllt wird, ver- 
tritt der mit: 
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beginnende ausdrucksvolle Abschnitt diese Rolle des 
Refrains. In der vierten, der schliessenden Scene, welche 
der Tochter des Jephta gehört, erscheinen mehrere 

solche Mottos: _^ ^^-«^ 

im Recitativ (^ n f Ji /i I J ■ j t f I P Ip p J J i ; 

die Wendung: H«a mc d«. lea.um, harn ne ds.laa.toa 

in dem singenden Theile ist das schwermüthig schöne Motiv : 

I i^-u -» \ I I I I ~i ^^ ®*^® grosse Zahl von Schlüssen 
^^ ff Cf ^J^ i f ^ 3 hineingezogen, vielfach umgebildet. 
•■ — ^ . ««.u. einmal in die Form eines leise hin- 
weinenden Sechzehntelgangs, wiederholt von dem kleinen 
thor der Gefährtinnen im zweistimmigen Satze als Echo 
wiedergegeben. Den Weg nach diesen Hauptstellen be- 
leben zahlreiclie Züge einer sinnigen Auffassung und 
Empfindung. Sogleich der Wechsel zwischen e und es, 
zwischen Dur und Moll in dem Recitativ des Historicus 
»cum vidisset Jephte«, mit welchem die dritte Scene an- 
fängt, gehört hierher. Es gehören hierher die kleinen 
malerischen Figuren, mit welchen der Gesang der Tochter 
Jephta's auf beziehungsvollen Worten wie »plangere«, 
uululare« verweilt. Ein grosses und feines Stück geistigen 
Künstlerthums liegt in dem Ton, mit welchem die Tochter 
in der dritten Scene die Schreckensnachricht entgegen- 
nimmt. Daseist ein herrliches und grosses Kindesgemüth. 
welches Carissimi hier gezeichnet hat. Der eigene Schmerz 
tritt, wenn auch mühsam, ganz zurück hinter der Sorge 
um den Vater. Die Wehmuth, welche in diesen Schluss- 
scenen des kleinen Oratoriums festgehalten ist, kommt 
in den beiden Chören, welche die letzte einrahmen, zum 
vollsten Ausdruck. Der erste erzählende »Abiit in montes« 
zeigt in dem Eintritt des G moU- Accords auf »plorabat« 
die Macht der Harmonik in der Zeit ihrer Jugend. Die 
Stelle erinnert unmittelbar an den Eingang des acht- 
stimmigen »Stabat mater« von Palestrina. Der zweite, der 
Schlusschor des Werkes, der sechsstimmige Satz »plorate« 
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ist mit seinen weichen Dissonanzen und in seiner edlen 
Ruhe ergreifend und versöhnend zugleich. Ath. Kircher, 
ein Zeitgenosse des Carissimi, hat ihn unter die Muster- 
beispiele seiner »Musurgia« aufgenommen. 

Die sogenannten Oratorien Garissimrs stehen als Ver- 
suche zur Bereicherung der liturgischen Musik, insbeson- 
dere des Lectionenschatzes, in Italien vereinzelt. Wahr- 
scheinlich blieb die nöthige Unterstützung seitens der 
Geistlichkeit aus. Gleichzeitige Seitenstücke haben wir in 
Deutschland zu suchen in den Dialogen Hammerschmidt's, 
den biblischen Erzählungen Mich. Bach's, den Historien 
von Schütz; ihre Fortsetzung in den Evangeliencantaten 
Mattheson's und der ihm folgenden norddeutschen Ton- 
setzer. Das grosse Oratorium der nächsten Zeit berührt 
sich mit ihnen nur soweit, als es ebenfalls von jetzt ab 
seinen Stoff häufig aus der Bibel holt. Von den Formen 
Carissimi's bheb es unbeeinflusst. Es dauert bis zu Hän* 
dePs »Israel«, ehe der Historicus im grossen, mehrtheiligen, 
ausserhalb der Kirche stehenden Oratorium erscheint. Und 
auch da bleibt der Fall ein ausserordentlicher. Den drama- 
tisch gerichteten Italienern und ihrem feinen Formgefühl 
sagte die Vermengung von Erzählung und unmittelbarer 
Darstellung in der Wiedergabe eines zusammenhängenden 
Vorgangs nicht zu; lieber ertrugen sie etwas Trivialität 
als ein Durchbrechen der Illusion. Ein bestimmter Zeit- 
punkt, bis zu welchem in der italienischen Schule die Ora- 
torien wirkhch auf der Bühne aufgeführt wurden, lässt sich 
nicht feststellen. Die Praxis wird in den ersten Jahrzehnten 
des 48. Jahrhunderts schwankend und bietet zu gleicher 
Zeit und am gleichen Orte Beispiele für und gegen das 
Theater. Goethe war erstaunt, noch im Jahre 4 787 in 
Neapel einer Bühnenaufführung eines geistlichen Musik- 
dramas zu begegnen'^]; ziemlich um dieselbe Zeit berichet 
der Componist Dittersdorf**) von solchen Darstellungen 
in Grosswardein , am bischöflichen Hofe, wie von einer 

*) Goethe's Werke, Hemperscbe Ausgabe, Bd. 24S S. 486. 
**) C. V. Dittersdorf: Selbstbiographie, S. 4 4«. 
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alltäglichen Sache. Die Oratorienbücher Zeno's und Me- 
tastasio's sind an scenischen Vorschriften ärmer als die 
Opernlibretti dieser Männer; sie schreiben aber immer 
den Schauplatz der Auftritte genau vor und können ohne 
Weiteres auf die Bühne übertragen werden. Die Händei- 
schen Oratorien bieten für die Verwendung auf dem 
Theater, namentlich durch die Menge und die breite An- 
lage der Chöre wesentliche Schwierigkeiten. Aber trotz- 
dem wurden Esther und Acis in London auf der Bühne 
aufgeführt. Bis an sein Ende legte Händel auf die TheUung 
in drei Acte, das ist also auf die äussere Uebereinstimmung 
seiner Oratorien mit der weltlichen Oper ein starkes Ge- 
wicht; er ging darin über die Italiener hinaus. Ja, in 
einigen seiner späteren Werke ruhen die Hauptpunkte der 
Handlung auf 'scenischen Effecten, auf sichtbaren Vor- 
gängen. Die Verblendung des »Saul« gipfelt darin, dass 
der König den Wurfspiess nach seinem eigenen Sohne 
schleudert ; die entsetzliche Wendung im Uebermuthe des 
»Belsazar« tritt mit der Geisterhand ein, die plötzlich an 
der Wand das »Mene Tekel« hinschreibt. Es ist gänzlich 
unbegründet, wenn behauptet wird, diese Vorgänge seien 
vom Dichter und Gomponisten der Phantasie des Zu- 
schauers zum Ergänzen überlassen worden. Die klare 
Vorschrift im Textbuch widerspricht dem; noch mehr die 
Natur der Musik an diesen Stellen. Sie schweigt fast und 
rechnet auf die Wirkung durchs Auge. Nur in wenigen 
Ausnahmen, darunter »Israel« und »Messias«, sind die Ora- 
torien Händers von der scenischen Auffassung gelöst. Die 
neuerdings in Umlauf gebrachte Theorie von dem epischen 
Character des Oratoriums widerspricht dem geschicht- 
lichen Thatbestand. Bis auf Händel, ihn mit der über- 
wiegenden Mehrzahl seiner Werke eingeschlossen, sind 
die Oratorien Dramen. Der einzige Punkt, in welchem sie 
von dem allgemeinen dramatischen Style durchschnittlicli 
häufiger abweichen als die Opern, ist die Einheit der Zeit. 
Ungefähr von der Zeit ab, in welche wir die letzten 
Oratorien des Carissimi zu setzen haben, beginnt die allge- 
meine Verbreitung des geistlichen Musikdramas. Im letzten 
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Drittel des 47. Jahrhunderts ist es in allen italienischen 
Hauptstädten heimisch. In diesem Abschnitt sind es aller- 
dings die Oratorianer, die sich in seiner Pflege nachweis- 
bar hervorthun. Aber nicht die Oratorianer von Rom, 
sondern die Florentiner. Die Hamburger Stadtbibliothek 
besitzt in der von Dr. Chrysander angelegten Sammlung 
von Oratorientexten 22 Nummern, welche von den Floren- 
tiner Oratorianem jener Zeit herrühren. Auch Partituren 
aus dieser Schule sind noch erhalten: z. 6. Casini^s 
»Ritorno di Tobia«*), eine interessante Arbeit im 
spätvenetianischen Styl mit einem einzigen Chorsatz, der 
pompös in eine der beliebten Trompetenarien, die Cavalli 
in Aufnahme gebracht hatte, einfällt. Ihnen folgt dann 
von 4 700 ab in der Führerschaft die geistliche Compagnia 
di San Marco in Venedig. Unter den Componisten, welche 
für dieselbe arbeiteten, finden wir auch B. Ferrari**), 
den Musiker, welcher die Oper in Venedig einführte. In 
Deutschland nahmen zunächst und auf lange Zeit fast 
allein die katholischen Residenzen das Oratorium auf. 
In Wien erscheint es bereits im Jahre 4 649. Von Kaiser 
Leopold L ab, welcher selbst mehrere Oratorien com* 
ponirte, brachte hier jedes gute Jahr in der Regel vier 
oder fünf neue Werke. Wie in Wien, so war es ähnlich an 
allen Plätzen, die eine ständige italienische Oper besassen. 
Das Oratorium hatte seine feste Stelle im geistig künst- 
lerischen Haushalt der Höfe und der grossen Freistädte: 
Es trat in den Fasten, während des Advents, an den Festen 
der Heiligen an Stelle der weltlichen Oper ein. Dieser 
unmittelbare Anschluss an das kirchliche Leben gab ihm 
eine moralische Stärke und regelte die Schaffenslust. 

Die Zahl der Oratorien, welche während des 4 7. und 
48. Jahrhunderts im Bereich der italienischen Schule 
entstanden, ist bei Weitem geringer als die der italieni- 
schen Opern. Zählt man die noch erhaltenen Partituren 
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Bi Foertri 
»Samaoaei. 



*] Exemplai aaf der Stadtbibliothek zu Hamburg. 
**) Ein Gbororatorium »Samgone« von seiner Composition 
besitzt die Biblioteca Estense zu Modena. 
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zusammen, so ergeben sich in den deutschen Hauptbiblio- 
theken, unter denen Wien bei Weitem voransteht, unge- 
fähr 400 Nummern. In Italien selbst, wo die Ausbeute 
eine annähernd gleiche ist, besitzt Modena in der Bibh- 
teca Estense den ersten Fundort für Oratorien. Unter 
den daselbst aufbewahrten, gänzlich unbekannten und nie 
genannten Oratorien mögen hier zw^ei Werke des Stra- 
della, ein Chororatorium: »Pellagia« und ein Soloora- 
torium: »Chrisostomo« genannt sein. Bisher wusste man 
nur von seinem »Johannis der Täufer« (Giovanni Battista 
und von der »Susanna«. 

Die Dichter, die Componisten, die Sänger im Ora- 
torium — sie alle kamen in der Regel von der Oper her. 
Diese nahe äussere Berührung barg fortgesetzt die Gefahr, 
dass die inneren Unterschiede der Gattungen sich ver- 
mischten, dass das Oratorium zuviel von der Oper, als 
dem stärkeren Theile, annahm. Es galt im Oratorium, in 
Formen, die mit denen der Oper gleich waren, doch einen 
ernsteren Grundton zu behaupten. Darum bemühten sich 
ohne Unterlass die besseren Dichter und Tonsetzer; die 
Dichter fanden schliesslich Wege, dieses Endziel zu sichern, 
den Musikern gelang dies nicht mit demselben entschie- 
denen Erfolg. 

Die ganze Entwickelung der Oratoriendichtung wird 
von der Frage bestimmt, welcher Grad von Bew^egung der 
Handlung der Werke zu geben sei, ob die Betrachtungen 
oder die Ereignisse vorherrschen sollen? Die Cavalieri^sche 
Schule entschied für das erstere Verfahren und begnügte 
sich damit, den nun doch einmal gewählten dramatischen 
Formen durch einen tüchtigen scenischen Knalleffect ihr 
Recht zu geben. Sie wurde in der Folge womöghch noch 
überboten durch eine Dichterciasse, die auf die Oratorien- 
bühne überhaupt weder handelnde noch leidende Personen 
stellte, sondern nur Zuschauer und Boten, die über in der 
Ferne vor sich gehende Ereignisse ihre Empfindungen 
austauschen. Das berühmteste Oratorium dieser Classe 
war die von Hasse componirte »Maddalena«: Die drei 
Marien kommen eilig zu Petro mit der Nachricht, dass 
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soeben der Herr am Kreuz verschieden ist; die örtlich 
und scenisch gefäi^bte Schilderung der Seelenzustände, in 
welche dieses Ereigniss die vier auftretenden Personen ver- 
setzt, bildet den Inhalt des Oratoriums. Ramler-Graun's 
bekannter »Tod Jesu« ist ein Abkömmling derselben Familie. 
Diese stillen Oratorien bilden aber eine verschwindende 
Minderheit. Die Mehrzahl der Dichter, welche von der 
zweiten Hälfte des 4 7. Jahrhunderts ab die Legenden für 
das Oratorium bearbeiteten, waren dem lebhaften drama- 
tischen Zuge ihrer Zeit zugeneigt. Es giebt unter diesen 
legendarischen, dramatisch geführten Oratorien gute 
Dichtungen, in denen der Stoff klar, spannend und doch 
mit Tact entwickelt ist. Eine solche ist die vielgenannte, 
von 6. Alessandri componirte und auch in der Musik Q. AlleMandri 
noch erhaltene »SanFrancesca«*). Battista, der einzige »San Francescftc. 
Sohn dieser Heiligen , soll von Ladislao, dem König von 
Neapel, als Geissei weggeführt werden; es sei denn, dass 
die Mutter sich entschHesst, das Liebeswerben des Königs 
zu erhören. Seelische Kämpfe der Francesca zwischen 
Ehrife und Kindesliebe, Drohen und Schmeicheln des Ladis- 
lao, Bitten des Kindes. Schon sitzt Battista auf dem Wagen, 
der ihn davontragen wird. Die Mutter wirft sich in heissem 
Gebet zur Erde. Und siehe da: die Pferde bleiben wie 
angewurzelt stehen. Ladidlao giebt reuig, von diesem • 

Himmelszeichen vernichtet, das Kind in die Arme der 
Mutter zurück. In vielen dieser legendarischen Oratorien 
wird aber der Eindruck des Wunders: welches die frommen 
und später canonisirten Männer und Frauen aus Gefahren 
errettet oder der Bekehrung, welche Weltkinder zu An- 
hängern und Lieblingen des »eterno amore« wandelt, aufs 
Aeusserste abgeschwächt durch die Fülle und die Reize der 
profanen Dinge, welche um diesen dramatischen Haupt- 
punkt ausgebreitet sind. In einer von B. Giacomelli B. CHMomelli. 
componirten »San Margherita«, die sehr opemhaft 



*] Exemplare in der Königl. Bibliothek zu Berlin, in der 
musikalischen Privatsammlnng Sr. M. des Königs v<m Sachsen 
a. a. a. O. 
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mit plötzlichen Leichenzügen und Schauerbildern . mit 
Toilettenscenen als Bildern der Weltlast, belebt ist, weiss 
man bis an den Schluss heran immer noch nicht, ob die 
Heldin ins Kloster gehen oder den Lockungen ihres ehe- 
brecherischen Buhlen folgen wird. In der »San Clo* 
G. Gonelli. t i 1 d e « des C or s e 1 1 i *) ist nicht nur der König Clodwig ein 
schlimmer Heide, auch seine christliche Gattin Clotilde 
zeigt sich für unberechtigte Werbungen empfänglicher, 
als sich für eine nachmalige Heilige schicken will. Die 
Liebeleien und Liebesscenen, an denen die italienische 
Oper dramatisch verdarb, hatten sich auch ins Oratorium 
eingedrängt, ein süsses Gift, das nur Wenige als solches 
erkannten. Dieselben Männer, welche die Opemdichtung 
von ihren ärgsten Gebrechen geheilt hatten, waren es, die 
auch die Oratorientexte von den widrigen Beimischungen 
A. Zeno. befreiten: A. Zeno und P. Metastasio. 
F. MetaitMio. Welch hohe Auffassung A. Zeno vom Oratorium hegte, 
ersieht man daraus, dass er, der weltberühmte Opern- 
dichter, seine Oratorienbücher für seine besten drama- 
tischen Arbeiten erklärte. Dankend nennt er in der Vor- 
rede zu seinen »azione sacre«**) den Wiener Hof, voran 
den Kaiser, seinen Lehrmeister. Im Sinnen und Reden 
lebendiger, ist Metastasio in Zielen und Wegen Zeno's 
getreuester Nachfolger. Das Ziel dieser Männer war, im 
geistlichen Musikdrama einen höheren, einen religiösen, 
sittlichen oder auch politischen Grundgedanken zum Aus- 
druck zu bringen; als Mittel dazu benutzten sie ziem- 
lich ausschliesslich biblische Begebenheiten; vornehmlich 
solche des alten Testaments. Den Evangelien wichen sie 
aus, die Person Christi — so erklärt einmal Metastasio 
ausdrücklich***) — war ihnen und auch der vorange- 
gangenen italienischen Schule zu heilig. Nicht einmal in 



*) Exemplare der »San Margherita« und der »Sau GlotUde« 
auf der Leipziger Stadtbibllotbek. 

**) Viertef Band der Turiner Gesammtausgabe von 4795. 

*t*} In einem Briefe an Schuback, in der Vorrede zum 

Glayierauszug von dessen Oratorium : »Die Jünger zu Emmaus«. 
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der »Passioiie« lässt Metastasio Jesum erscheitien. Unter 
Zeno's siebzehn Oratorien spielen vierzehn auf altisraeli* 
tischem Boden; bei Metastasio ist das Verhältniss fünf zu 
sieben. Im Gegensatz zu ihren Vorgängern hielten sich 
beide Dichter strenger an die Berichte der Bibel; wo sie 
frei dichtend zusetzten, erfanden sie mit Würde. Freilich 
mit den Augen HändeFs, der in den Mittelpunkt seiner 
meisten biblischen Oratorien ein ganzes Volk für Freiheit 
und der Väter Glauben leidend und streitend stellte, 
schauten Zeno und Metastasio nicht in das alte Testa* 
ment. Dazu hätte es eines Umsturzes des italienischen 
Musikwesens bedurft. Ihre dichterischen Pläne waren be- 
scheidener. Nach den Grundgedanken, um die sie die 
Handlung führen, kann man die Oratorien dramen der 
beiden Dichter in drei Gassen theilen : hierarchische, ro- 
mantische und Idyllen. Die hierarchischen führen das 
Thema durch: »Hochmuth kommt vor dem FalK Der 
König geht gegen den Propheten und wird durch Leiden 
und Gefahren zu einem »Peccai, Signor, peccai« gezwungen. 
Manasse, Gionata, Nabot, Davidde, Davidde umihato, Sede- 
cia, Ezechia sind die Hauptwerke dieser Classe. In den 
romantischen Oratorien sehen wir grosse Thaten durch 
ein Weib vollbracht Der alte dramatische Hebel des 
Oratoriums, das Wunder, setzt diese Handlungen in Be- 
wegung. Zeno's »Sisara« und Metastasio's »Betulia liberata«, 
beide Verherrlichungen patriotischen Meuchelmordes, in 
in dem einen durch Jael, in dem anderen durch Judith 
ausgeführt, sind die Hauptstücke dieser Classe. Die dritte 
Classe besteht aus Werken, deren Handlung vorwiegend 
in Familienscenen verläuft. Ein hervorragendes Stück 
aus diesem Idyllenoratorium ist der »Tobias« des Zeno, die 
Geschichte eines Eltempaares, welches aus grösster Trau- 
rigkeit durch Gebet und Gottvertrauen wieder in den vollen 
Besitz irdischer Glücksumstände gelangt. Der blinde Vater 
wird wieder sehend, der verloren geglaubte Sohn kehrt 
zurück, bringt eine Braut und grossen Reich thum mit. 
Alles ist das Werk des Engels Rafael, der unter dem 
Namen Azaria und in menschlicher Verkleidung den guten 
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Genius der Handlung bildet. Ohne dieses opernhaft be* 
handelte Element des Wunders wäre der Tobias von einem 
Iffland'schen Schauspiel nicht sehr zu unterscheiden. Die 
Scenen, in welchen die Gattin dem Gatten Trost zuspricht, 
in welcher der heimkehrende Sohn der Mutter begegnet, 
bestimmen den Endeindruck. Aehnlich ist das Verhältniss 
auch in Metastasio's )^morte d'Abel« und in seinem »Isacco«. 
Das Symbolische, durch welches Abel wie Isaac auf den 
Erlöser hinweisen sollen, erscheint uns gesucht, das Tra- 
gische des Brudermordes in dem einen Stück, des Kindes- 
opfers in dem anderen, bleibt in der Ausführung matt — 
aber die Scenen, wo die, welche sich im Leben zunächst 
stehen, einfach menschlich und herzlich mit einander 
verkehren, haften in unserer Seele. Und durch sie wurden 
die Oratorien der beiden Männer Lieblingsdichtungen 
ihrer Zeit. i 

Der Grundsatz, dass das geistliche Musikdrama sich 
mit einer beschränkteren Handlung als die Oper zu be- 
gnügen habe, fand schon von dem Ende des 47. Jahr- 
hunderts ab in der Thatsache einen starken Ausdruck, 
dass man dem Oratorium nur zwei Acte gab, während 
die Oper drei hatte. Eine der seltenen Ausnahmen von 
dieser Regel bildet das nach 4700 zu setzende, durch seine 
Chöre interessante Oratorium »Manhu in deserto« des 
1. Biffi. veiietianischen Tonsetzers Ant. Biffi*}. Es hat fünf Theile. 
Aber jene Beschränkung hatte die unpassenden Scenen 
in den Oratorien nicht verhüten können. Die Wurzel des 
Uebels lag in der Kunst der »freien Erfindungen«**), welche 
seit dem Erblühen der venetianischen Opemschule den 
Stolz der Dichter bildete. Gegen diese richtete sich das 
Verfahren der beiden Reformatoren der Oratorienpoesie. 
Zeno beschränkte sie auf ein sehr geringes Maass. Seine 
Zuthaten bewegen sich in der einfach sinnigen Richtung, 
welche den Characterzug des Idyllenoratoriums bildet. 



'*) Exemplar auf der Hambarger Stadtbibliothek. 
**) uAccidenti Yerilisslmi« ist das in der Vorrede der Opem- 
bücher dafür gebrauchte Schulvort. 



Dem Joseph giebt er eine Frau, einem anderen eine Braut; 
die schönste Erfindung zeigt sein David, in welchem er 
den Sänger gerade zum Harfenspiel einen Psalm dichten 
lässt, als der wilde Saul mit seinem Wurfspiess herein* 
bricht. Zuweilen aber neckt doch auch noch den ernsten 
Zeno der Opemkobold: In seiner »Sisara« lässt er eine 
kleine Neigung des Barak für die Deborah durchblicken^ 
im Joseph, Naaman und David stellt er in den Dienern: 
Falti, Ramse und Gezi Figuren auf, die halb an die Tölpel, 
halb an die Schurken der alten Oper erinnern. Metastasio 
verfuhr deshalb noch strenger und schloss aus seinen 
biblischen Oratorien die freie Erfindung ganz aus. Den 
Ausfall an Ereignissen und scenischen Vorgängen suchten 
die beiden Dichter durch die Würde der Sprache in ihren 
Dialogen zu ersetzen. Zeno schärft sie zu Sentenzen, 
welche die Treffkraft des Sprüchworts besitzen. Metastasio 
fügt die Bibelstellen wörtlich und reichlich in die Reden. 
Noch mehr bieten sie im Gedankengehalt ihrer Dialoge. 
Da findet man kürzere und längere Aufrisse der israeli-^ 
tischen Geschichte ; da wird die Frage über Judenchristen 
und Heiden Christen erörtert, die Dreieinigkeit bewiesen, 
das Fastengebot vertheidigt, Frauenklugheit gepriesen, 
•zeitiges und ewiges Glück verglichen und allerhand dogma- 
tische und moralphilosophische Arbeit verrichtet. Der 
Ausgleich zwischen Drama und Predigt, welchen Zeno 
und Metastasio erstrebten, ist nicht immer erreicht und 
die Tendenz wiegt in ihren Oratorien oft über den Ge- 
halt der Handlung. Aber Alles in Allem sind ihre Ora- 
toriendichtungen noch heute die besten Leistungen auf 
diesem Gebiete; Zeugnisse eines überlegenen Geschmacks. 
Im 48. Jahrhundert verdrängten sie in der italienischen 
Schule mit einem Schlage alle Nebenbuhler. Das biblische 
Oratorium blieb an der Spitze, fast alleinherrschend, und 
wenn die Componisten an die Arbeit gingen, griffen sie 
nach Zeno und Metastasio. »Der Tod Abels« und »das 
befreiete Jerusalem«, »Isaac« kehren in immer neuen 
Compositionen wieder. Auch die Deutschen, die Dichter 
der Lübecker Abendmusiken, die englischen Mitarbeiter 
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Händers stärkten sich im Stillen an dieser Quelle. Selbst 
bis ins 4 9. Jahrhundert hinein leisteten Zeno und Metastasio 
den nach geborenen Oratoriendichtern immer wieder gute 
Dienste. 

In gleichem und in der Wirkung dabei noch empfind* 
lieberem Grade wie die Dichtung erlag zu Zeiten die^ Musik 
des italienischen Oratoriums den üblen Einflüssen der 
Oper. Und das geschah, obgleich die Tonsetzer von je- 
her über die Gefahr klar und emstUch bestrebt waren, 
sich durch Schutzmaassregeln zu sichern. Diese Schutz- 
maassregeln bestanden in einer Reihe formeller Besonder- 
heiten. Das Oratorium hatte Chöre; in seinen Sologesängen 
herrschte ein kunstvollerer Styl; es sollte sich drittens 
grundsätzlich von der Oper durch eine reichere pracht- 
volle musikalische Ausstattung unterscheiden. 

G.A. Bontempi, der erste Musiker, welcher für das 
geistliche Musikdrama die Bezeichnung »Oratorium« an- 
wendet und zwar als eine längst gebräuchUche, erklärt 
den Chor als das wesentliche Merkmal, welches den ora- 
torischen Styl von dem der weltlichen Oper unterscheide. 
Die Stelle findet sich in der Vorrede von Bontempi's Oper 
ull Paride«*), eines der wenigen Werke der italienischen 
Schule jener Zeit, welche in Druck gekommen sind**). 
Nur war diese Behauptung zu der Zeit, um welche sie ge- 
than wurde, im Jahre 4662, nicht mehr im vollen Ein- 
klang mit der thatsächUchen Entwickelung. Von dem 
Augenblicke ab, wo die Oper in der venetianischen Schule 
den Chor ganz fallen lies, fing man auch im Oratorium 
an, seinen Antheil zu beschneiden. Jahrzehntelang gehen 
Solo- und Chororatorien nebeneinander; auch bei den- 
selben Componisten, welche sich hierin weniger nach 
Grundsätzen, als nach örtlichen und äusserlichen Um- 
ständen richteten. Nach dem Jahre 4 700 kann es als der 
allgemein geltende Brauch hingestellt werden, dass das 
Oratorium zwei Chöre hat, die meistens an den Anfang 

*) ExempUr in der Maglibecehiana za Florenz. 
**) Dresden, bei Bergen, 4662. 
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oder an den Schluss der beiden Theile gestellt werden. 
Doch kommen Ausnahmen in Menge vor: mehr als zwei 
oder weniger oder gar keine Chöre. Im letzten Falle er- 
scheint das Solooratorium von jetzt ab zuweilen unter 
dem Titel »Cantate. Als Beispiel diene G. B. Casali's 0. B. Gasali. 
»II roveto di Mose«*). Die Einen ersetzen die Chöre 
durch Solistenensembles, Andere behandeln sie als lästige 
Anstands- und Pflichtchöre und thun sie im flottesten 
Opernstyle ab: Bei dem soliden Heinichen singt der 0. Hainlehan. 
Chor in »la pace di Kamberga«**) seinen heroischen 
Todesmuth auf das gemüthUche und bekannte Motiv: 
• i ■■ A fl jt t _ I^^r Schlusschor von P a m p a n i 's »Ob- 0. Fampani. 

^^^sili^i '^ ^ ' bedienza«***), die im Jahre 4756, und 
"'■* wie es scheint, für eine Bühnenauf- 
führung, geschrieben wurde, hat das Thema: 

AllefTo. 




Or«sl« ti f«ajda.#0 fr« m«« «rMmbAli. 

Die Chöre der für deutsehe Aufführungen geschriebenen 
Oratorien sind durchschnittlich freier von den Spuren des 
Leichtsinns. Der grösste Theil der Wiener Tonsetzer legte 
auf diesen Punkt ein besonderes Gewicht. Unter den in 
italienischer Schule gebildeten Deutschen ragt besonders 
Hasse mit seinen milden, gehaltvollen Chören hervor. A.Hasse. 
Ihm zur Seite darf man Sales (Gioas), Holtzbauer (Be- p. Sales. 
tulia liberata), Misliwececk (Tobia) nennen ■)-). J. Holtibaner. 

Der zweite grundsätzliche Unterscheidungspunkt des j, Misliweoeok. 
Oratoriums, der kunstvollere Styl in den Sologesängen, 
kommt zum Ausdruck in der Mehrzahl der Duette, Ter- 
zette, Quartette, der sogenannten Ensemblesätze, in der 
häufigeren Verwendung des begleiteten Recitativs, des 
edelsten Stückes der italienischen Kunst, und endlich in 



*) Exemplar aaf der Hamburger Stadtbibliothek. 
**) Dresden, Masikaliscbe PrlYatsammlnng Sr. M. d. K. 
♦»♦) Hamburger Stadtbibliothek. 

f) Die drei Werke befinden sich in der Staatsbibliothek 
zu München. 
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der selbständigeren Ausführung der instrumentalen Be- 
gleitungspartien. Für das begleitete Recitativ und für 
die mehrstimmigen Sologesänge bieten alle besseren Ora- 
torien der italienischen Schule zahlreiche Beispiele. In 
der liebevollen Behandlung der Begleitungspartie ragt 
A. Galdftra. namentlich Galdara hervor, welcher — nebenbei bemerkt 
— noch mehr Oratorien geschrieben hat, als selbst Hän- 
del: nämlich 89. Seine Arien suchen in langen Vor-r 
spielen und in breiten Zwischenspielen ein eigenes Ele- 
ment feierlicher Spannung. Zurückzuführen ist dieses 
A. BoailAtti« Hervortreten der Instrumentalmusik im Oratorium auf AI. 
Scarlatti. Ein besonders schönes Beispiel eines Orchester- 
epilogs an rechter Stelle enthält sein »Trionfo della Gra- 
zia«"^) in dem stillen, gerührten Achtelsatz, der nach der 
Hauptscene der Penitenza erklingt. 

In der römischen Zeit, von welcher Bontempi seinen 
OratorienbegrifT ersichtlich ableitete, wurde die grossarti- 
gere und vollere musikalische Ausstattung des Oratoriums, 
namentlich in der Form von Doppelchören, bemerkbar. 
Aus Bumey **} lässt sich ersehen, dass sich dieser Styl auch 
noch später als Ausnahme behauptete. In der Regel aber 
war im 4 8. Jahrhundert an die Stelle des Doppelchores 
ein doppeltes Orchester getreten. Das bekannteste Bei- 
spiel dieser Erscheinung bietet, abgeleitet, S. Baches Mat- 
thäuspassion. 

Neben diesen Hauptmerkmalen .der Unterscheidung 
zwischen Musik im Oratorium und Oper geht noch eine 
Reihe kleinerer Züge , als dem Oratorium eigen, einher. 
Dahin gehört als der hervorragendste das Festhalten an 
alten Formen. Die strophischen Lieder, die Trompeten- 
arien, die melismatischen Malereien auf »guerra«ry »tromba« 
und anderen bilderhaltigen Worten, welche in der Oper 
mit der Cavalli^schen Schule verschwanden, erhielten sich 
« F. Gaipariiii. im Oratorium weit ins 48. Jahrhundert hinein, über Gas- 
IT. Jom«lli. parini hinaus, bis in die Werke des Jomelli hinein. 



*) Dresden, Mus. Privatsammlung Sr. M. d. K. 
♦•) General Hlstory of Muslc IV. 
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Wie es in diesem Punkte fester mit der musikalischen Ver- 
gangenheit zusammenhing, so ging es an einem anderen 
der Entwickelung der Oper um einen Schritt voraus: in 
der Ouvertüre. Sie gelangte im Oratorium zeitiger zur 
einsätzigen Form und zur poetischen Bedeutung. Eina 
der schönsten Muster ist die Einleitung zu L. Leo 's »morte L. Leo. 
d'Abela mit dem wiederkehrenden Klagesatz der Oboe. 

Freilich reichten alle diese formellen Sicherungsver- 
suche nicht aus, dem Oratorium einen eigenen und wür- 
digen Character zu wahren. In demselben Grade, wie in 
die Dichtung, drang der profane Geist der Oper in die 
Musik. Fast jeder Grad von Entartung des weltlichen 
Musikdramas kehrt auch in dem geistlichen wieder bis 
auf die gänzlich unkünstlerische Form der Pasticcios. 
Als Einleitung die Gluck'sche Iphigenien-Ouvertüre, dann 
ein Chor aus Bertoni's »Orfeo«, darauf Sologesänge aus 
Martini's »Cosa rara« — so fängt das auf der Münchener 
Staatsbibliothek befindliche Oratorium »II convitto di Bal- 
dassare« an. Von einem ähnlichen zusammengesetzten 
«Saul« wird noch im Jahre 4 808 aus Paris berichtet*). Der 
schlimmste Feind des Oratoriums war die äussere Rück- 
sichtnahme auf die Gesangvirtuosen, die Einmischung von 
brillantem Flitter an ganz ungeeigneten Punkten. Das 
alte Lied von »panem et circenses« ! Ein bei aller Fertig- 
keit trauriges Künstlerproletariat, das mit solchen Witzen 
sich immer wieder begnügte und ein noch traurigeres 
Publicum! 

Diese Zugeständnisse wirkten auf den ganzen musika- 
lischen Organismus der Oratorien drückend ein. Man sieht 
das an den wunderUchen Lustspielouvertüren, mit denen 
auch gute Tonsetzer ihre geistlichen Dramen eröffneten : 
Jomelli seinen Isacco, Hasse seine Conversione di San Ago- 
stino, B. Galuppisei- AXLt^n. ^ B. Oftlappl. 

So f an gt die letztere an ; ^ ^ 

Den Text und eine oder die andere Scene hinweggenommen, 



*) Allgem, Mus. Zeitung 4808. 
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A. Stodiini. könnte man den »San Filippo« des Sacchini für eine ko- 
D. Clmaroia. mische, den »Absalon« des Cimarosa für eine bürgerliche 

Oper halten. Wenn man nicht wieder einmal einem Werke 

B. FiBobi«Ui. begegnete, wie Fischietti's »la morte d'Abel«, würde man 

zu dem Glauben gedrängt, dass die Italiener, je weiter im 
1 8. Jahrhundert, desto mehr die Fähigkeit zum Aufschwung 
über das Rührsame hinaus, zu einer Sprache, die gewaltig 
an die Seele greift, verloren hätten. Die Verirrungen der 
italienischen Oratoriencomponisten sind oft und eindring- 
lich beklagt worden; noch neuerdings hat Graf Laurencin "^l 
diesem Gegenstand ein etwas einseitiges Augenmerk ge- 
schenkt Die schlimmsten Fälle sind dabei noch gar nicht 
zur Sprache gebracht worden. Sie rühren von unge- 
G. Haner. schickten deutschen Nachahmern her. So fängt Harr er, 
der unmittelbare Amtsnachfolger Seb. Bach's in Leipzig, 
seinen in italienischem Styl gehaltenen »morte d*Abel« mit 
folgender Arie an: 

f riH f^ \ '' \ f' i "Piiiinf;ir n^ ^m 

ABCX..kbb{]i tls Hir.U dar mIb Lth4m vor Mtaca Sekiphr darM . f«Jb«» 

j^aP PfcfiL/ OlL/PlILg Die zweite Arie (Eva) heisst: 

uuLb.ke kcb B«. dca.kM U&ft. 
Alle^ro 




Eis WMMTdM Mft trüb«BQB«U«B pfUft »«Lac Flujikra kar.ra^tdJ«« 

Und in dieser schönen Beckmesser'schen Art geht es 
Nummer für Nummer fort. Doch aber würden wir uns 
selbst schaden, wenn wir es bei dem geringschätzigen Ur^ 
theil über die Musik des italienischen Oratoriums wollten 
bewenden lassen. Ob sich unsere Zeit in die Aufführung 
eines ganzen guten Werkes aus dieser Schule finden 
würde, ist sehr zweifelhaft. Aber unsere jungen Musiker, 
die studiren, sollten Gelegenheit haben, die einstmals ver- 
breitetsten Werke dieser Classe: den »Sedecia« des AI. 
Scarlatti, den »Battista« des Caldara, den »Isacco« des 



*) In 0. Wangemann's Geschichte des Oratoriams. 
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Jomelli, Leo's »la morte d^Äbel« und seine »San Elena«, 
die »Maddalena«, »la cönversione di S. Agostino« und die 
»serpentes in deserto« von Ä. Hasse kennen zu lernen, 
wenigstens in den Hauptscenen. Denn sie enthalten Bei- 
spiele eines gewaltigen dramatischen Ausdrucks mit den 
einfachen Mitteln einer einzigen Menschenstimme, die für 
die Gegenwart lehrreich genug sind. Arien, wie die »Sacri 
orrori« und »Dal nevuloso monte« in Leo's »San Elena« 
wird kein musikalisches Gemüth ohne Staunen und Er- 
griffenheit vernehmen. 

Italien trat schliesslich, von einer Reihe äusserer und 
innerer Schwierigkeiten bedrängt, auf dem Gebiete des 
Oratoriums ganz zurück. Aber bis in den Anfang unseres 
Jahrhunderts und bis in die neu entstandenen Concertsäle 
hinein, gab das italienische Oratorium immer noch Lebens- 
zeichen. Von unseren Classikern zählt es J. Haydn und 
W. A. Mozart zu seinen Vertretern. J. Haydn 's »ritorno J. Haydn. 
di Tobia«, der schon reformatorisch angehaucht erscheint, 
ist aus den Aufführungen mittlerweile ganz verschwunden. 
Mozart's »Davidde penitente« ist dagegen gerade in W. A. Mosart. 
den letzten Jahren wiederholt hervorgezogen worden. Das 
Werkchen, welches nur den Umfang einer Cantate hat, ist 
von Mozart i. J. 4785 aus Kirchenstücken zusammenge- 
stellt worden, die aus der Jugendzeit des Componisten her- 
rühren. Eine grosse Unreife des Geschn^acks verräth das 
Thema der Schlussfuge in dem Achtelschnörkel, der ihm 
als organisches Glied angefügt ist; dasselbe Stück zeigt 
aber auch musikalische Kühnheit und Kraft. Die vorher- 
gehenden Solo'sätze spiegeln die eigene geistige Anmuth 
Mozart's, mit etwas Zopf umrahmt, wieder. 



Dem Norden Deutschlands blieb das italienische Ora- Bm 
torium verschlossen. Dem protestantischen Lande waren norddentiohe 
die Märtyrer und Heiligen nicht genehm und als dann Xiroktn- 
die biblischen Helden in Umlauf kamen, hatte man sich onttoriun. 
in Hamburg mittlerweilen selbst ans Werk begeben. Die 
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Hansestadt begann, wie man vordem in Rom begonnen 
hatte: geistliche und weltliche Musikdramen — beide 
waren auf dieselbe Bühne verwiesen. Mit »Adam und 
J. Thtil0. Eva« von Theile wurde die Hamburger Oper 4678 eröfthet, 
im nächsten Jahre folgten »Michal und David« von Frank, 
die »Maccabäische Mutter«, 4 680 »Esther« von Strungk, 
1684 »Die Geburt Christi« von Theile: Alle im Text mit 
Spassmacherei und weltlichen Dingen so stark versetzt, 
wie das auch in den noch zahlreich vorhandenen deutschen 
Schuldramen des 4 7. Jahrhunderts der Fall ist und in der 
verlorenen Musik wahrscheinlich im venetianischen Klein- 
styl gehalten, der strophische Liedchen und anmuthige 
Elegien im ^/s-Tact bevorzugte. Dann folgte auch in Ham- 
burg eine Scheidung von geistlichen und weltlichen Musik- 
dramen. Was Carissimi in Rom versucht hatte, das ge- 
lang in Hamburg vollständig: Das Oratorium kam in die 
Kirche und wurde liturgische Musik. Der Tonsetzer, welcher 
es als solches am nachhaltigsten gepflegt hat, ist Johann 
J. Mattlewn. Mattheson. 

In seiner »Ehrenpforte« hat der sonst als ruhmredig 
berüchtigte Mattheson seine Oratorien gar nicht alle ge- 
nannt. Die Hamburger Stadtbibliothek besitzt deren acht- 
zehn Stück von der Hand des Componisten, in der Zeit 
von 4 745—28 für die Aufführungen am Hamburger Dom 
in Partitur gebracht Von fünf anderen sind nur die Texte 
erhalten. Einige dieser Werke sind für die Hauptfeiertage 
geschrieben, einige sind Festoratorien zu besonderen Ge- 
legenheiten und ein dritter Theil ist zu Aufführungen an 
gewöhnlichen Sonntagen bestimmt. Das Datum der Auf- 
führung ist immer angegeben. Alle sind zweitheilig: der 
erste Theil vor, der zweite nach der Predigt; die meisten 
sind ausdrücklich mit »Oratorio« betitelt. 

Die Texte behandeln biblische Geschichten sowohl 
des alten als des neuen Testaments und sie behandeln 
sie im Wesentlichen in einer Weise, welche entschiedene 
Verwandtschaft mit den bekannten hamburgischen Pas- 
sionen, denen ja auch S. Bach sich in einzelnen Punkten 
aüschloss, aufweist. Namentlich ist den Kirchenoratorien 
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die Hereinziehung allegorischer Figuren mit den Passionen 
gemein. Glaube, Liebe, Hoffnung treten fast ständig unter 
dem Personal auf. 

Einzelne dieser Mattheson'schen Kirchenoratorien sind 
aber in einer Weise dramatisirt, welche noch viel deutlicher, 
als es in den Passionen der Fall ist, das Muster des mittel- 
alterlichen Yolksschauspiels und seiner getheilten Bühne 
durchblicken lässt Es sind Doppelstücke : Das erste Spiel 
verkörpert die Gegenwart und das Ereigniss des Tages; 
das zweite führt zur Vergleichung und zur Vertiefung 
vor einen ähnlichen Vorgang aus den glorreichen Zeiten 
Israels. So beginnt der »Reformiren de Johannes« 
'geschrieben zur zweihundertjährigen Jubelfeier der Refor- 
mation am 34. October 4 747), das bedeutendste unter den 
Kirchenoratorien Mattheson's, mit Gesprächen und Be- 
trachtungen, welche ein »Lutheraner«« mit allegorischen 
Figuren über die Bedeutung der Reformation führt. Die 
lutherische Gemeinde stimmt Choral singend ein. Der 
von einer Seite aufgestellte Gedanke, dass Luther ein 
Johannes redivivus sei, giebt dann Veranlassung, auf 
den Johannes und den Messias überzugehen, deren Ge- 
stalten nun wie aus dem Zauberspiegel hervor in die 
Mitte des Stückes treten, durch erklärende Worte des 
»Lutheraner« von Bild zu Bild geleitet. »Der siegende 
Gideon«, mit welchem am 4 7. Sonntag nach Trinitatis, 
den 26. September 4747, Prinz Eugen's Sieg bei Belgrad 
gefeiert wurde , beginnt mit einer prunkenden Trompeten- 
sinfonie. Dann tritt ein Herold auf, »Victoria« singend, 
ihm nach »Germania« mit einer Arie »Erwünschter Schall«, 
die »gottliche Stimme« mit »Schwert, Pestilenz und Blutif, 
also fluchend, darauf ein Freudenchor, bei dem Mattheson 
besonders bemerkt hat, dass er über vier Themen, d. h. 
sehr kunstvoll gearbeitet ist. Dann macht der Herold den 
Uebergang zum zweiten Stück mit dem Recitativsatz: 
»Wohlan, die Freude zu vermehren, stellt sich jetzt Israel 
in dem Gedankenspiegel Dir zur Betrachtung dar«. Gleich 
darauf erscheint nun Gideon mit der Arie »Machet euch 
auf«, die von Trompeten und Pauken eingeleitet und 
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auch in den Oratorien auf führun gen des Domes mit; von 
Damen, auf deren Einführung während seines Cantorats 
I Mattheson stolz war, ausser der berühmten »Madam 

i Kaiserin« auch »Mademoiselle Endradi«. Dem aus Hän- 

deFs Londoner Theatergeschichte bekannten Riemen- 
schneider hat er mehrere der bedeutendsten Basspartien 
übertragen. 

Dem. Vorgange Mattheson's schlössen sich andere 
norddeutsche Tonsetzer an. Unter den Hamburgern that 
&. Telemaim. das Telemann in hervorragender Weise. Seine be- 
trachtenden Oratorien, welche die Königliche Bibliothek 
in Berlin besitzt, hat schon C. v. Winterfeld*) beschrieben. 
Andere dramatische Oratorien desselben Tonsetzers, an 
der gleichen Stelle und auch von C. H. Bitter angeführt**), 
I scheinen dagegen verloren zu sein. Dasselbe Schicksal 

' hat auch die Kirchenoratorien des Mündener Constantin 

' C^Bellermann. Bellermann***) betroffen. 

I Ein Hauptort für das Kirchenoratorium war Lübeck. 

Für die dort »von Alters her« bestehenden Abendmusiken, 
die bis dahin besonders der Verherrlichun g der Weihn achts- 
D. Bnztehnde. zeit mit Cantaten gedient hatten, scheint es D. Buxtehude 
eingeführt zu haben. Die Lübecker Kirchenoratorien stim- 
men mit den Hamburgern in der Anlage und den Mitteln 
! völlig überein. Nur sind sie fünftheilig; jeder Theil in 

I sich geschlossen und bestimmt, einzeln an einem der fünf 

Sonntage vor Weihnachten in der Abendmusik aufge- 
führt zu werden. Die Zahl der Choräle ist aber grösser. 
Bei jedem ist die Nummer des Gesangbuchliedes ange- 
geben, ein Beweis, dass die Gemeinde mitsingen sollte. 
Die Oratorien des Buxtehude selbst und seines Schwieger- 
J. Schiefer- sohnes S chieff er decke r sind in der Partitur verloren, 
deoker. die der weiteren Nachfolger, der beiden Kunzen und 
i W. EdnigalSw. Königslöw, unter dem die Abendmusiken dem Druck der 

I schlimmen Franzosenzeit erlagen, zum grossen Theil auf 



*) C. V. Winterfeld: Evangelischer Kirchengesang 111, 24 7. 
1 **) Ebenda III, 73. G. H. Bitter: Beitrage, 349. 



***) F^tis: Biographie, Artikel Bellermann. 
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der Stadtbibliothek erhalten. Der um Lübecks musikalische 
T^iocalgeschichte ausserordentlich verdiente C. Stiehl ♦) führt 
aUe diese Werke an. Am weitesten wirkte von ihnen 
A. G. Kunzen, der als Hofcomponist nach Mecklenburg A. G. Snnnn. 
hinüberreichte und selbst nach Berlin gedrungen zu sein 
scheint. Wenigstens besitzt die Kgl. Bibliothek von ihm 
handschriftlich eine »Abgötterey in der Wüste« — 
vom Jahre 4758, die, in den Arien schwach, durch die gut 
characterisirten Doppelchöre hervorragt. Besonders inter- 
essant ist in dem Oratorium die Einreihung von a capella- 
Sätzen. Ohne Zweifel waren diese eine Huldigung an das 
volksthümliche Institut der Gurrenden. Auch in der »Kind- 
heit Jesu«, einem einsätzigen Kirchen Oratorium des Bücke- 
burger Bach, erscheint dieser Gurrenden gesang in einem J. G. F. Bach, 
naiven Hirtenchor. Das Werk, welches sich handschriftlich 
im Besitz der Königlichen Bibliothek in Berlin befindet, er- 
freut durch die Poesie seines musikalischen Entwurfs. Be- 
sonders schön ist die Scene, in welcher das Recitativ durch 
die Klänge einer »himm- mm .. j^r} j J j j J 

lischen Musik« ;Instrumen- jfl ^^^^^^ '^'''^ \ ■* ' ^ \ 

talsatz über das Thema: r^ ^-^ ■ -^T^ -^f 

Schritt für Schritt unterbrochen wird. Der volle Ghor der 
Engel »Ehre sei Gott in der Höhe« schliesst sie ab. Auch 
durch andere Abschnitte geht diese durch Einschaltung 
belebende Behandlung des Recitativs, die deutlich auf das 
Weihnachtsoratorium des Vaters des Gomponisten, des 
Seb. Bach, hinweist. — Die »Kindheit Jesu« führt den Titel 
»biblisches Gemälde««. Ein zweites Werk desselben Gom- 
ponisten**), im Jahre 4 773 geschrieben, welches die Auf- 
erweckung des »Lazarus« behandelt und zwar ebenfalls 
einsätzig, ist ausdrücklich als »Oratorium« bezeichnet. Wie 
die »Kindheit Jesu« weicht es von dem Hamburger Schema 



*] C. Stiehl : Die Organisten der Marienkirche zu Lübeck. 
Leipzig 4 886. Der VerfasBer hat die Güte, mir zu den hier an- 
gefahrten Oratorien Buxtehude's noch einen im Textbuch in- 
zwischen aufgefundenen »Verlorenen Sohn« (4688) zu nennen. 
**) KbenfallB bandschriftl. auf der Kgl. Bibliothek zu Berlin. 

IL 2. 3 
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darin ab, dass es auf einleitende Sätze verzichtet. Es be- 
ginnt gleich mit der Handlung in Form eines Terzetts: 
Maria und Martha singen in Moll auf schluchzenden Mo- 
tiven: »Ach, wärst Du hier gewesen«, Jesus antwortet ruhig 
in Dur: »Er schlummert, er soll auferstehn«. Der Chor ge- 
sellt sich mit Chorälen hinzu. Die Scene der Auferweckung 
selbst begleitet die Musik mit einem Instrumentalsatz. Der 
Text der beiden Bach'schen Werke rührt von Herder her. 
Die Karlsruher Gesammtausgabe von Herder's Werken 
(4 824) enthält nur den des Lazarus unter »Cantaten«. 

Gegen das Ende des 4 8. Jahrhunderts erlischt das 
norddeutsche Kirchenoratorium. Auf das grosse Ora- 
torium, das von nun ab in den neu erstehenden Concerten 
einen günstigen und bedeutenden Platz erhielt, hat es 
mittelbar manchen Einfluss geübt. Es beherrschte in 
seiner Heimath die Anschauungen über das Oratorium im 
Allgemeinen, und wenn Mendelssohn und andere Tonsetzer 
vor ihm den Versuch machten, den Choral in Werke ein- 
zuführen, bei denen die kirchliche Verwendung ausge- 
schlossen ist, so leitete sie unbewusst das Vorbild des 
alten Mattheson mit. 



Die weltliche Die weltliche Cantate blieb in der italienischen Schule 

Gantate« ausschUesslich auf den Sologesang, vorwiegend den ein« 
stimmigen, verwiesen. In dieser Form trat sie zunächst 
neben das Madrigal, später ganz an dessen Stelle und 
wurde vom Anfang des 4 8. Jahrhunderts das Hauptstück 
in der Kammer- und Hausmusik dieser Periode. Luigi 
Rossi, Carissimi, A. Scarlatti, A. Stradella, F. Gasparini, 
E. Astorga, G. F. Händel galten nacheinander als die Haupt- 
vertreter der Gattung, die seit Peri von allen dramatischen 
Componisten eifrig gepflegt wurde. Eine grosse Menge dieser 
Cantaten liegt gedruckt (Singstimme und bezifferter Bass; 
oder blos handschriftlich (darunter viele Cantaten mit Or- 
chester) in unseren Bibliotheken und harrt der Benutzung 
durch künftige Geschlechter. In der Zeit der Blüthe bildete 
die Kammercantate die hohe Schule für Hörer. Sänger und 
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Tonsetzer. Hier holte sich das Publicum jenes feine Yer- 
ständniss für die Feinheit des musikalischen Ausdrucks 
für die kleinen und grossen Unterschiede des Styls, ohne 
welches die italienische Oper mit ihrer einseitigen Herr- 
schaft des Sologesanges undenkbar gewesen wäre. Hier 
spannten aber auch die Tonsetzer ihr Talent an; denn 
sie wnssten, dass sie mit der Kammercantate vor ein 
Publicum von Kennern traten. Hier gaben sie das In- 
timste und auch das Kühnste. Hier wurden Dinge probirt, 
welche der grossen Oeffentlichkeit in Kirche und Theater 
vorenthalten blieben und technische Fragen gelöst, von 
denen man draussen wenig erfuhr. Ich denke dabei an 
Marcello's Versuche im ^/^-Tact und an die zahlreichen 
enharmonischen und chromatischen Cantaten, in denen 
sich still ein bedeutender Entwickelungsprocess der Har- 
monie vollzog. Unser heutiges Geschlecht weiss davon 
durch S. Bach's »chromatische Phantasie«. 

Die Texte stehen an Interesse hinter der Musik dieser 
Solocantaten bedeutend zurück. Sie bewegen sich in dem 
ewigen Einerlei von Liebesleid und Liebesglück, beklagen 
die »lontananza«, schwärmen über die »bell'occhi«, schicken 
Seufzer aus, denken im Glück an die Hirten und an die 
kosenden Tauben, im Unglück an das SchiiTund den Sturm. 
Selten erhebt sich die Poesie über diese Allgemeinheiten 
hinweg und stellt uns ein bestimmtes Bild: einen besonderen 
FaU, wie Scarlatti's Cantate »La Pazzia» den Tod der Ge- 
liebten oder Benoini's »Per selva orrida*, eine besondere 
Scene, einen Schreckensort, vor die Phantasie. Die Dichter 
würden diesen Erfindungskreis haben erweitern müssen, 
wenn der Chor in der Cantate beschäftigt worden wäre. 
Dieser blieb aber, wenn wir vom Oratorium absehen, von 
der weltlichen Musik der Italiener so gut wie ausgeschlossen ; 
es sei denn, dass sie ihn zu den kleineren einactigen Fest- 
spielen zuliessen, mit denen die Geburts- und Namens- 
tage der Fürsten, die Vermählungsfeierlichkeiten an den 
Höfen begangen wurden. Wir schicken in solchen Fällen 
der Festoper eine Jubelouvertüre, vielleicht auch einen 
gereimten Prolog voraus. Die beiden vorhergehenden 

3* 
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Jahrhunderte drückten ihre Gefühle dramatisch aus: Ja- 
piter, Juno und andere Häupter des Olymps übernahmen 
die Rollen der Glückwünschenden. Unter dem Namen 
von Serenaten, Academien,Introduzionen, Prologen, Festen, 
Intermedien kommen diese kleinen Gratulationsopern in 
grosser Zahl in Wien, Dresden, München vor. Gluck hat als 
Hofcomponist noch viele schreiben müssen. Sie gingen von 
da auch an die kleineren deutschen Residenzen über, die 
sich eine wirkhche Oper versagen mussten, und selbst in die 
bürgerlichen Kreise. Und hier lösten sie sich zum grossen 
Theil von der Form des Theaterstücks, die ihnen allein noch 
etwas Halt verheb. Es war ein lächerhcher Unfug, wenn 
Freunde und Familienmitglieder ihre einfachen guten 
Wünsche in den Mund der heidnischen Gotter und Heroen 
legten; aber die Griechenspielerei, die Narrenfrucht der 
Renaissance, galt in Deutschland in dem Grade für vornehm 
und hochgebildet, dass sich auch seine schärfsten Geister 
ihr nicht entzogen. Selbst Friedrich der Grosse hat eine 
solche Serenata geschrieben und componirt, in der Mercur 
mit seinen Chören die im Jahre 4 747 nach Gharlottenburg 
zurückkehrende Königin Mutter begrüsst*). Nur wenige 
Fürsten blieben dieser Macht der Mode gegenüber beim 
lieben Gott. Der Herzog Friedrich von Gotha gehört unter 
diese Ausnahmen. Seine Geburtstage wurden mit Cantaten 
gefeiert, die Stölzel im alten, einfachen Kirchenstyle hielt» 
Sfib. Bach.' Auch unser Seb. Bach hat in seinen verschiedenen 

Amtsstellungen eine Reihe solcher mythologischer Gratu- 
lationscantaten componiren müssen, von denen einzelne 
in jüngster Zeit für die Chorconcerte benutzt worden sind. 
Die bedeutendste unter ihnen ist »Derzufriedenge- 
stellteAeoluscc, welche im Jahre 1725 zum Namenstag des 
Leipziger Professor August Müller geschrieben worden ist. 
Dieser Namenstag fiel auf den 8. August, in eine Zeit also, 
wo in der Leipziger Ebene der Herbst sich leider schon 
meldet. Die rauhen Winterwinde, vom Aeolus selbst an- 
gefeuert, rüsten sich zum Werk der Zerstörung. Vergebens 



*) Auf der K6nig1. Bibliothek zu Berlin handschriftlich. 
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bittet Zephyr um Schonung für seine Blätterschatten, Po- 
mona für ihre Früchte. Da erscheint Pallas und ersucht, 
wenigstens auf das grosse Fest, welches sie auf den Höhen 
des Pamass zu begehen sich anschicke, einige Rücksicht zu 
nehmen. »Wem gilt dies Fest?« fragt Aeolus. »August Müller« 
ruft Pallas Athene. Und dieser Name erweicht den Gott 
der Stürme; er befiehlt: »Zurücke, zurücke, geflügelten 
Winde!« Pallas führt die ganze mythologische Gesellschaft 
nach ihrem Reich, in welchem die Geburtstagsfeier mit 
einem grossen Chore »Vivat, vivat August« begangen whrd. 

Die Arien des weiblichen Personals sind etwas um- 
ständtich für den neuen Geschmack, aber ungemein reizend 
im Ausdruck der Klage sowohl als der Fröhlichkeit. Der 
Zephyrus ist ihnen im Character genähert. Der Aeolus 
ist in seiner ersten Arie »Wie will ich lustig lachen« im 
Style der Händerschen Unholde gehalten. Nachdem in 
dem vorausgehenden Recitativ das reichbesetzte Orchester 
furchtbar gewüthet, kommt wie beim »Polyphem« in Acis 
eine halbwegs gutmüthige Natur zum Vorschein. Die 
zweite Arie der für einen ganz mächtigen Bass berech- 
neten Partie »Zurticke, zurücke, geflügelten Winde« hat 
eine ziemlich schwierige Begleitung von drei Trompeten, 
zwei Hörnern und Pauke. Unter den beiden Chören ist 
der am Eingang stehende »Zerreisset. zersprenget, zer- 
trümmert die Gruft«, welcher das wilde Heer der Winde 
vertritt, eine sehr wirkungsvoUe Leistung der Tonmalerei 
und der dramatischen Characteristik , freitich auch ein 
sehr schweres Stück, wenn er in dem richtigen schnellen 
Tempo ausgeführt werden soll. Der Schlusschor singt 
sich sehr einfach und wirkt ebenso glänzend als drollig. 
Nach letzterer Richtung durch das fortwährend wieder 
ganz realistisch eingesetzte breite »Vivat«. In diesem 
Schlusssatz declamirt Bach »Vivat August«, also ganz pro- 
fan; als die Götter in ihren Recitativen den Namen zu- 
erst bringen, betonen sie ihn classisch: »August«. 

Noch ein zweites Mal hat Bach mit einer Cantate 
einen Professor der Leipziger Universität gefeiert, diesmal 
bei einem feierlichen Acte in der Aula selbst: Die Cantate 
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»Vereinigte Zwietracht der wechselnden Saiten« 
wurde am 4 4 . December 4726 aufgeführt, als der junge Jurist 
Dr. Gottlieb Kortte das Ordinariat antrat. Dem »Vivat Au- 
gust'< des »zufriedengestellten Aeolus« entspricht hier ein 
ebenso gemüthlicher Schlusssatz: »Kortte lebe, Kortte 
blühe!« Auch diese Cantate führt, wie die vorhergehende — 
und alle die Bach 'sehen Chorcantaten, mit einer Ausnahme 
— den Titel »dramma in musica«, ein Beweis ihres Zu- 
sammenhangs mit den erwähnten kleinen italienischen Fest- 
opem. Die Personen, welche in dieser Kortte-Cantate auf- 
treten, sind Allegorien : Fleiss, Ehre, Glück. Den Eingangs- 
chor hat Bach aus einem Instrumentalsatz umgearbeitet, 
der sich in einem Fdur-Stück der Brandenburgischen Con- 
certe findet. Sein Hauptmotiv kehrt in noch kräftigerer und 
knapperer Fassung unter Anderem im Eingangschor des 
»Weihnachtsoratoriums« wieder. Eingeleitet wird die Can- 
tate durch einen Instrumentalmarsch, der während des 
Einzugs der Professoren gespielt wurde. 

Dem musikalischen Werthe nach folgt auf die Müller- 
cantate zunächst die dem Geburtstage des Königs August III. 
(3. August 4737) gewidmete »Schleicht, spielende Wel- 
len «, in welcher die Elbe, die Weichsel, die Donau und zu- 
letzt diePleisse dem Herrscher von Polen und Sachsen, dem 
Gemahle der österreichischen Kaisertochter, ihre Glück- 
wünsche darbringen. Wie für die Mehrzahl solcher Ge- 
legenheitsarbeiten benutzte Bach auch für diese Cantate 
frühere Compositionen und verwerthete sie wieder für 
später. Ihre Hauptstücke sind die beiden anmuthigen 
Chöre am Eingang und am Schluss. W. Rust, welcher 
den grössten Theil der weltlichen Cantaten für die Bach- 
gesellschaft herausgegeben hat, macht den guten Vor- 
schlag*), den ersten mit einer Umdichtung als »Frühlings- 
chor« in Einzelaufführungen in Umlauf zu bringen. 

Aus einer vierten Gratulationscan täte »Was mir behagt 
ist nur die muntre Jagd« ist die heute allgemein bekannte 
Arie »Mein gläubiges Herze« (in der Pfingstcantate) ent- 



♦) J. S. Baob's Werke, 80. Jahrg. 2. Bd. Vorrede, S. XVIII, 
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nommen. Diese Jagdcantate ist die älteste unter den 
Gratulationscan taten Bach's, der sie im Jahre 4 716 dem Her- 
zog Christian von Weissenfeis als Geburtstagsstück dar- 
brachte. Zugleich ist sie die einzige, die ohne innereii Grund 
den Titel »»dramma« nicht führt. Von der Anlage der übrigen 
weicht sie nur darin ab, dass ihr ein Eingangschor fehlt: 
der erste ihrer beiden Chöre, ein sehr munteres hübsches 
Stück, »Lebe, Sonne dieser Erden« setzt erst als No. 6 ein. 

Vielgenannt ist unter den weltlichen Chorcantaten 
Bach's »Der Streit zwischen Phöbus und Pan«, der 
in einem der Leipziger Musikvereine im Jahre 4 734 zur 
ersten Aufführung kam. Diese Cantate ist keine Gratulation, 
sondern ein musicalisches Pasquill, durch welches sich 
Bach mit einer ihm widrigen Richtung auseinandersetzte. 
Der Pan, der hier von sich sagt, »mir wack-ack-ack-ack- 
ack-ack-a-ckelt das Herz« - und der nur am Flachen üAd 
Gewöhnlichen seine Freude hat, vertritt die italienische 
Modepartei^. Der Midas, der ihn lobt und dem die Musik 
ersichtlich grosse und derbe »Ohren« angemalt hat, soll 
nach Spitta A. Scheibe sein. Das war Baches Rache gegen 
den böswilligen Kritiker. 

Die übrigen welthchen Cantaten Bach's sind Solo- 
cantaten. Als die bekanntesten und durch den volksthüm- 
liehen Humor interessantesten seien die Ca ffee cantate 
^»Schweigt stille, plaudert nicht«) und dieBauerncantate 
i»Mer han 'ne neue Oberkeet«;, eine derbe Burleske, her- 
vorgehoben. 

Ausnahmsweise wurden auch Trauere an taten in der 
dramatisch allegorischen Form gehalten. Ein Beispiel 
hierfür ist das »Oratorio funebre«, welches Bach's Schüler: 
Krebs auf den Tod der Königin Maria Josepha von Sach- 
sen schrieb. Der »Ruhm« und der »Genius von Sachsen« 
sind die Hauptpersonen darin ♦;. 

*} Exemplar (handschriftlich) auf der Leipziger Stadt- 
bibliothek. 





Zweiter Abschnitt. 
G. F. Handel. 



E^^Sie Oratorien Händel's haben an der grossen Um- 
BSjM waizong, welche am Ausgang des 18. Jahrhunderts 
■ " die Herrschaft der italienischen Musik zu Fall 
brachte, einen bedeutenden Antheil gehabt. Vor ihrer Kraft 
erbhch mm ersten Haie die Herrlichkeit des Castraten- 
gesanges; der Einseitigkeit stellten sie den vollen Reich- 
thum der Kunst gegenüber, der Entartung die Natur, Das 
ganze neue Musikweaen mit seinen Concerten und Chor- 
vereinen empfing von diesen Werken einen starken An- 
atosB. Das Oratoriwn selbst erhielt durch Händel eine 
neue Stellung; es trat aus dem Vorraum der Kirche hin- 
aus in das weite Gebiet der freien Kunst und erweiterte 
bei diesem Schritte den Kreis seiner Stoffe, seiner Formen 
und A US druck smittel. 

Dieser geschichtlichen Bedeutung der Handel'schen 
Oratorien kommt ihre praktische zum mindesten gleich. 
Kaum ein Musikfest ohne eins dieser Werke. Sie stehen 
überhaupt im Mittelpunkt unserer heutigen Oratorien p Hege. 
Messias, Samson, Israel, Judas Maccahäus. Alexanderfest 
gehören, seit wir Chorvereine besitzen, zum festen Be- 
stand der musikalischen Bildung. In den letzten Jahr- 
zehnten aber hat die Zahl der unbekannten Oratorien 
H&ndel'g sich mehr und mehr verringert: Josua, Acis, 
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Heracles erscheinen regelmässiger und die Versuche mit 
Allegro, mit Sani, Belsazar und anderen Fremdlingen 
werden häufiger. Es steht zu hoffen, dass sich das gegen- 
wärtige Concert in nicht zu ferner Zeit der ganzen Summe 
der Händel'schen Oratorienkunst, wie sie nun in Chry- 
sander's »Händel-Ausgabe« endlich bequem und kritisch zu- 
verlässig vorliegt, praktisch bemächtigt und die schwachen 
Punkte, welche den Erfolg der Aufführungen bedrohen, 
überwinden lernt. Ueber die Nothwendigkeit, die Be-. 
gleitungspartie zu ergänzen und auch über die Grundsätze, 
nach welchen hierbei zu verfahren, herrscht wohl mittler- 
weilen unter den Musikern Einigkeit Aber ebenso vnch- 
tig ist es, die Werke zu kürzen, radical nach dem Ge- 
sichtspunkt des dramatisch Unentbehrlichen von dem 
Ballast modischer Arien und recitativischer Umständlich- 
keit zu befreien. Wichtig ist es ferner, die deutsche 
Uebersetzung dieser Oratorien gründlich zu revidiren, 
denn auch die verhältnissmässig besten, welche wir 
haben, die von Gervinus (in der Ausgabe der Deutschen 
Händelgesellschaft), laufen zu oft wider den Sinn der 
Musik, dem Reim und der selbständigen Form zuliebe. 
Wichtig endlich ist es, dass unsere Solisten und Gesang- 
lehrer mit dem freien Style bekannt gemacht werden, 
durch welchen die Händel'schen Recitative und zum 
geringeren Theil auch die Arien erst belebt werden 
müssen. 

Nach diesen Richtungen bleibt also der Zukunft noch 
Manches für eine volle Wirkung der Händerschen Ora- 
torien zu thun und es ist durchaus falsch, die Chöre als 
die alleinige Hauptsache in diesen Werken zu betrachten. 
Anders verhält es sich allerdings mit der Frage nach 
der Stellung, welche der Chor in der Reform einnimmt, 
welche Händel am Oratorium vollzog. Hier bildet er 
schlechtweg den Schwerpunkt Händel war der erste 
Musiker, durch welchen England das Oratorium kennen 
lernte. Er handelte ebenso klug als kühn, indem er sich 
für diese ersten Versuche sogleich der Landessprache 
bediente. Aber er fand keine für die bisher unbekannte 
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Kunstgattung geschulten Dichter vor. Die Mehrzahl sei- 
ner Oratorienbücher steht daher in Bezug auf geschickte 
Führung der Handlung und in Bezug auf formelle Voll- 
endung hinter dem besseren Durchschnitt des italienischen 
Oratoriums zurück. Was die Musik betrifft, so enthält 
das italienische Oratorium eine ganz bedeutende Summe 
von Soloscenen und Sologesängen, die neben Händel 
sehr wohl ihren ^latz behaupten dürfen. Aber mit seinem 
Chore überragt Händel Alles, was bis dahin im italieni- 
sehen Oratorium geleistet worden war und durchbricht 
siegreich die bisherigen Traditionen der italienischen 
Schule. Das war eine rettende That, welche der welt- 
lichen Musik eins ihrer stärksten Mittel zurückgewann. 
Es wird sich schwer feststellen lassen, welche Anregungen 
Händel dazu führten, den Chor in diese mächtige Stel- 
lung zu bringen. Die alte Florentiner Oper, das Gavali- 
eri^sche Oratorium, die Werke Carissimi's, die deutschen 
Passionen . und Kirchenoratorien, auch die französische 
Oper seiner Zeit bildeten dahin zielende Muster. . Ohne 
Zweifel erleichterten ihm auch locale Verhältnisse, das 
Vorhandensein guter und zahlreicher Kirchenchöre in 
London, den reformatorischen Schritt Griff Händel den 
Chor zunächst als ein werthvolles Musikmittel auf, so 
zog doch seine gesunde und dem Grossen zugewendete 
Natur daraus auch poetische Consequenzen. Zu dra- 
matischen Lappalien und Aeusserlichkeiten, wie das fran- 
zösische Musikdrama sie dem Chor in. Tänzen und Auf- 
zügen so reichlich zuwies, bequemte sich Händel nicht, 
sondern richtete seinen Sinn auf Dichtungen, bei welchen 
ein Volk, eine grosse Gesammtheit im Mittelpunkte der 
Ereignisse steht Daraus fliesst die Stärke der Affecte, 
die Stärke in Lust und Trauer, die Gediegenheit und un- 
gekünstelte Einfachheit von Empfindung und Ausdruck, 
welche seinen Oratorien ihre Lebenskraft durch die Jahr- 
hunderte und die Wirkung auf alle Kreise der Gesellschaft 
gesichert hat Diese Auffassung vom Chor ist der Punkt, 
in welchem sich HändePs Oratorien entschieden von der 
italienischen Schule trennen, der sie in den übrigen 
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Theilen ;;iem]ich treu bleiben. In anderen Reformfragen 
verfahr Händel schwankend und machte den Verhältnissen 
Zugeständnisse. Die Tenor- und Basspartien z. B. sind 
im Ganzen wieder durch ihn zu Ehren gebracht worden, 
aber zuweilen nahm er keinen Anstand, die Heroen sei- 
ner Oratorien Alt- oder Sopransängern von Ruf und Vir- 
tuosität zuzuweisen. Vom Chor ist er aber seit seiner 
Esther nirgends wieder abgegangen und die poetische und 
musikalische Macht des Chors zu verwerthen, bildete den- 
jenigen Grundgedanken seines Schaffens, der ihn dazu 
führte, ganz neue Arten des Oratoriums zu versuchen. 

Zum ersten Male begegnen wir Händel als Oratorien- 
componist mit der »Resurrezione« vom Jahre 4708, wel- 
cher unter dem Abschnitte »Passionen« im vorhergehen- 
den Bande dieses oFührers« bereits gedacht worden ist. 
Gleichzeitig mit diesem Werk entstand in Rom ein zweites 
Oratorium HändeFs, sein: »Trionfodel tempo«. Dieses Q< F. Hindel 
Werk, dessen Dichtung vom Cardinal Panfih herrührt, »n trionfo d«i 
steht noch vollständig auf dem Boden des Cavalieri- *«"?<>*• 
sehen Allegorienoratoriums. Die Schemen der berühmten 
Rappresentazione di anima e di corpo haben nur neue 
Namen erhalten: Die Zeit (il tempo), die Weisheit (il dis- 
inganno) überzeugen durch lange Betrachtungen und Er- 
mahnungen die Schönheit [la bellezza} davon, dass das 
sinnliche Vergnügen (il piacere) zu keinem guten Ende 
führt und dass es gerathen ist, bei Zeiten an die himm- 
lischen Dinge zu denken. Das ist das alte Thema der 
römischen Halboratorien und das ist auch dieselbe rein 
rhetorische Durchführung. An das Drama und seine Re- 
quisiten erinnert nichts als ein Spiegel, in welchen die 
bellezza wiederholt hineinblickt. 

Der Musik boten derlei phantasiearme Gedichte doch 
Eins: klare Charactere. Diesen Vortheil hat auch Händel 
in diesem Trionfo ausgenützt. Das harmlos leichtfertige 
Wesen der Weltlust (il piacere) hat er in prächtigen 
Nummern wiedergegeben. Die Arie »Chiudi« mit dem 
trillernden Motiv der Instrumente ist ein wahres Sirenen- 
stück. Die Innigkeit und das Pathos, welches in der 
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Seele des 23jährigen Componisten lebte, haben dei) 
mächtigsten Ausdruck gefunden in dem gewaltig erregten 
Recitativo accompagnato des Tempo «^Urne voi« und in 
der von wunderbarer Grösse und Ruhe erfüllten Arie des 
Disinganno : tCrede I'uom ch'egli reposi«. Die Melodie der 
letzteren: 





piyyoaMi 

r ft if '^*'^**^' ,_ _ n r^ ■ ■ 7=i zuerst in der Oper 

I P ir pi pl ji |t p fii*\i^j^ ' Agrippina ver- 

cn.L v^m ch'tfU w . pT. «i wendet, hat Hän- 
del durch's Leben begleitet. Sie taucht in mehreren der 
späteren Werke verhüllt oder naturgetreu wieder auf. 
Rythmisch variirt z. B. in dem ersten Recitativ des 
»Messias«. (S. S. U9}. Das Recitativ dagegen ist ein 
characteristischer Zug aus dem künstlerischen Porträt 
des jungen Händel; dem gereiften Meister mochte diese 
starke, an's Fassungslose streifende Art des Ausdrucks 
übertrieben vorkommen. 

Chöre befinden sich in dem Oratorium nur zwei; sie 
sind kurz. Schloss sich Händel in diesem Punkte dem 
allgemeinen Brauche an, so zeigt er sich in einem an- 
deren bereits völlig eigen. Das ist die Behandlung der 
Instrumentalpartie, die an Reichthum, Selbständigkeit und 
Farbenreiz Alles übertrifft, was damals von Italienern 
auf diesem Gebiete geboten wurde. Selbst A. Scarlatti, 
dessen Verdienste ja in erster Linie mit in der Ausbil- 
dung eines gehaltvollen Accompagnements liegen, reicht 
an diese Händel'sche Fülle nicht heran. Er würde sie 
sammt seinen Landsleuten missbilligt haben, denn Han- 
delns Orchester wirkt nicht blos decorativ und unter- 
stützend; es ist in vielen Fällen ein Hauptträger des Aus- 
drucks. Der Händeln eigen thümliche Zug, die Instrumente 
in ihrem Glänze virtuos und concertirend zu zeigen, 
kommt schon in diesem Werke klar zum Vorschein. Die 
Mehrzahl der Vorspiele und Zwischenspiele ist lang und 
brillant und technisch schwer. Auf den letzteren Um- 
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stand bezieht sich eine oft erzählte Anecdote,*) die bei 
der Probe des Oratoriums mit Gorelli passirte. 

Im Jahre 4 787 hat Händel den Trionfo del tempo um 
eine Reihe von Arien erweitert, doch mit Belassung des 
italienischen Textes wieder an's Licht gezogen. Einer 
bedeutenderen Umarbeitung unterzog er das Oratorium 
im Jahre 4 757. Bei dieser erhielt es englischen Text, 
wurde in drei Acte eingetheilt und reicher mit Choren 
und Chorscenen — 4 4 insgesammt — ausgestattet, so dass 
es sich dem mittlerweile von Händel geschaffenen neueren 
Oratorien typus anpasste. Diese Umgestaltung des ge- 
liebten Jugendwerks war die letzte grössere Arbeit des 
Meisters, die einzige, welche er während seiner Erblindung 
durchführte. 

Merkwürdiger Weise hat sich Händel dem allegori- 
schen Halboratorium der altitalienischen Schule noch 
einmal in der Zeit seiner reifsten Meisterschaft mit einem 
kleinen Werke zugewendet Es ist das »die Wahl des G. F. Eindel 
Hera des«, die er auf einen aus Spencer 's »Polymetis« »Die WaW des 
entnommenen Text i. J. 4 750 componirte und von da ab Heracies«. 
als dritten Theil des Aiexanderfestes verwendete. Die 
Handlung, bekannt aus der Fabel vom Hercules am 
Scheidewege, ist in einen Act zusammengedrängt und 
wird ausser von Heracles von den beiden Figuren der 
«Lust« und der »Tugend« getragen, welche mit den Chören 
ihrer Begleitung sehr hübsche Ensembles bilden. 

Die Zahl der Oratorien HändeFs wird verschieden 
angegeben, je nachdem ein strengerer oder freierer Be- 
griff des Wortes Oratorium auf diese Werke zur Anwen- 
dung kommt Die höchste Ziffer erreicht das im Händel- 
saale des Kry Stallpalastes zu London angeschriebene 
Verzeichniss, die geringste bilden die Summe der Werke, 
welche Händel selbst als Oratorien benannt hat. Wenn 
wir uns daran halten, welche Werke unter Händel selbst 
in Oratorienconcerten — after the manner of oratorio — 
aufgeführt wurden, so haben wir — die späteren Bear- 



*) Zuerst "Von Mainwariiig, Memoirs. 
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beituDgen des Trionfo und des Gelegenheitsoratorium mit 
eingerechnet — 26 HändeFsche Oratorien. 

Davon gehört die überwiegende Mehrzahl zu der Classe 
der dramatischen,Oratorien mit biblischen Stoffen. Es sind 
Esther, Deborah, Athalia^ Saul, Samson, Joseph, Belsazar, 
Judas Maccabäus, Josua, Alexander Balus, Salomo, Su- 
sanna, Jephta. Ihnen darf man noch die Theodora an- 
reihen, deren Geschichte eine Märtyrerlegende bildet. Nur 
der Chor und die Dreitheilung der Handlung unterscheidet 
diese Werke in der Form vom Styl der italienischen Schule. 

Esther macht von dieser Dreitheilung eine Aus- 
nahme. Es läuft, in der ersten Bearbeitung wenigstens, 
ohne grösseren Einschnitt in sechs Scenen fort und führt 
den Titel : Haman and Mordecai »A masque«. Diese Be- 
zeichnung als masque lässt darauf schliessen, dass Hän- 
del mit diesem Werke mehr einen Baustein zu einem an 
vorhandene Elemente anlehnenden nationalen englischen 
Musikdrama liefern, als sich aufs Gebiet des eigentlichen 
Oratoriums begeben wollte. Als er die Esther schrieb — 
gegen das Jahr 1 720 — , war er Capellmeister beim Her- 
zog von Chandos und verkehrte in einem Kreise von 
bedeutenden Männern, denen die Hebung der englischen 
Kunst und ihre Befreiung vom Auslande warm am Her> 
zen lag. Aus diesem Kreise heraus wurde ihm der Text 
der Esther — möglicherweise nach einer französischen 
Quelle — in die Hand gegeben. 
0. F. Hindel Das Werk wird von einer Ouvertüre eingeleitet, in 
>Estherc. welcher man Bezüge auf den Gang des Stückes gefunden 
hat. Ihr erster Satz giebt auf Grund des Hauptmotivs: 
Andante. eine Stimmung ruhigen 

A^^ fTf'^rif rVrrif'J'r/ryrVft Gmckes wieder. Der 
" r Uli [^Japimam=mSm=r^ zweite klagt, der dritte, 

der Schlusssatz, athmet kräftige Freude, die in der Form 
einer freien Fuge sich äussert. Das Thema der Letzteren 
ist folgendes: 

"^'irrifiiyii- 




^ 47 ^ 

Die Ouvertüre gilt als eine der eindringlichsten Orchester« 
compositionen HändeFs und wurde früher in England sehr 
häufig gespielt 

Die erste Scene zeigt uns Haman, wie er befiehlt, 
ganz Juda zu vertilgen. Sie besteht aus einer Arie und 
einem Chor, und jeder dieser beiden Abschnitte ist durch 
kurzes Recitativ eingeleitet. Die Arie (»Schlagt Haupt und 
Glied«) singt Haman. Ihr Text trieft von Grausamkeit und 
zeichnet einen Wütherich, der im Gedanken an das zu 
vergiessende Blut schwelgt. Die Musik HändeFs beschränkt 
sich darauf, einen sehr harten Character hinzustellen: 
Die Melodik ist starr, blüthenlos und unfreundlich, die 
Rythmik wirkt durch die Pausen brutal; in dem beglei- 
tenden Orchester hören wir das spitze Motiv, welches 
Händel anzuwenden liebt, Der Chor, unter 

wenn vom Geissein und Ar ^ iJ ft ' welchem wir uns 
Schlagen die Rede ist ; ^^ * Diener und Par- 

teigänger des mächtigen Ministers vorzustellen haben, 
nimmt die wichtigsten Schlagwörter der Arie auf (»Nicht 
Weib und Kind verschont« , »Wer soll den Gott der Juden 
schauen«) und führt sie in dem frohen Ton eines Pöbels 
durch, der in Verfolgungen und peinlichen Maassrege- 
lungen verfehmter Mitmenschen ein interessantes Schau- 
spiel erblickt. Geistreich und wirksam lässt Händel in 
diesem Chor nach einigen Tacten mitten unter den anderen 
Motiven das Hauptthema von Haman's Arie wiederkehren : 

SchUft Haapi «ad OU»d im f ua«» Lud,schUgtiiMfC 

Die zweite Scene führt uns zu den Israeliten. Es 
wird ein Freudenfest gefeiert, weil Esther, die Stammes* 
genossin, Königin und damit Ahasvers Reich dem ge- 
drückten Volk zu einem neuen Vaterland geworden ist. 
Mitten in die Dankesgesänge fällt die Nachricht von Ha- 
man's grausamem Befehl. Mit Jammer und Klagen endet 
die Scene. Ihre jubilirende Hälfte hat Händel in 3 Arien 
und in einen Chor gefasst, welch' letzterer zweimal, nach 
der ersten und dritten Arie, gesungen wird. Von den 
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Arien inieressiren uns die ersten beiden wegen der In- 
strumentalbegleitung, welche uns Händel als einen eigen- 
thümlichen Meister des Colorits zeigt. Die Freude an 
besonderen Farben ist einer der stärksten Züge in Hän- 
deFs musikalischer Natur, und einer derjenigen, welchen 
die Gegenwart an diesem Meister am wenigsten kennt Es 
sind in der Regel sehr einfache Mittel, mit denen er wirkt: 
Hier in der Arie des zweiten Israeliten (Tenor] «Stimmt 
die Harf zum frohen Sang« ein pizzicato der Streich- 
instrumente, welches den getragenen Gesang der Oboe mit 
scharfen Lichtern hebt ; in der darauf folgenden des ersten 
Israeliten (Sopran) »Lobt den Herrn mit lautem Mund« 
der Klang der Harfe, welche mit der gedämpften Vio- 
line, später mit der Sing- ^ Der klagende Theil 
stimme um ganz elemen- ^ h F F f 1^ ^ - der Scene beginnt 
tare Motive spielt, z. B.: ^ mit einem beglei- 
teten Recitativ eines dritten Israeliten, welchem der 
Chor: »Ihr Sohne Juda's klagt« folgt. Wie der Freaden- 
chor des ersten Theils ist auch er nur kurz, aber un- 
gemein stark im Ausdruck. Er ^^ j^***^ 
reicht von der still und er- y r.ff py p fl j C f i T 
geben hinfliessenden Wehmuth i» sft.w u. nä, Mm<i 
bis zu dem gewaltigen Massenschrei des Schmerzes. Wie 
in den Keimen zeigt er schon den Stoff und die Anlage 
der grössten Trauerscenen, welche wir von Händel be- 
sitzen; an die Eingangschöre der Trauerhymne und des 
Israel erinnert er ganz direct. Die Scene schliesst mit 
einem Gesang des dritten Israeliten (Alt) »0 Jordan, 
Jordan, heil'ge Fluth«, in welchem der Sehnsucht nach 
der Heimath schmerzvoll Ausdruck gegeben wird. Die 
Composition ist eine der bekanntesten Sologesänge Hän- 
del's, durch Separatausgaben und durch Sammelwerke 
verbreitet; zugleich einer der eigenartigsten und schön- 
sten. Der Form nach gehört sie zur dreitheiligen oder da 
capo-Arie; sie bewegt sich aber innerhalb derselben mit 
einer ganz ungewöhnlichen Freiheit. Der Gesang gleicht 
mehr einer Declamation; obwohl durch und durch in 
Melodie und Grefühl getaucht, ist er nicht an Themen 
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gebunden; die durchgehenden Stufen und Träger des Satz- 
baues liegen in den rührend wiederkehrenden Motiven 
der Instrumente. 

In der dritten Scene tritt Esther auf. Sie weiss nichts 
von dem Befehl Hamanns. Erst Mordechai, der Pflege- 
vater, macht sie damit bekannt und dringt in sie, das 
harte Gebot beim König rückgängig zu machen. Aber 
wer beim König ungerufen erscheint, setzt sich der Todes- 
strafe aus. Esther nimmt nach kurzem Schwanken diese 
Gefahr auf sich. Ein Gebet des Chors begleitet ihren 
Gang. Die Schwere und Bedeutung dieser Scene ist in 
ihrer Anlage nicht zum Ausdruck gekommen. Es fehlt 
hier ein Abschnitt, der uns die doppelte Erschütterung 
zeigt, in welche Esther nothwendigerweise durch die 
Nachricht von Haman's Anschlägen und von der Aufgabe, 
welche ihr Mordechai zumuthet, versetzt sein muss. Die 
ganze Wucht dieser Situation ist mit acht Tacten secco 
Recitativo abgethan. Die Musik geht sogleich zum zweiten 
Theile der Aufgabe : Mordechai spricht der Tochter Muth 
in einer dreitheiligen Arie: »Nah' ihm furchtlos« zu, deren 
Ton fasst zu ruhig und mild erscheint. Dasselbe Ueber- 
maass der Fassung ist auch der Arie eigen: »Helft mir, 
Thränen, ihn bewegen«, mit welcher Esther sich zu dem 
Opfer entschliesst Zur Characteristik einer weichen, edel 
ergebenen Frauenseele passt die Composition allerdings. 
Von diesem Gesichtspunkt aus hat sie Händel gewählt 
und aus seiner »Deutschen Passion« vom Jahre 4 74 6 ein- 
fach herübergenommen. Aus dieser Arbeit stammt auch 
die vorhergehende Arie des Mordechai. Der schliessende 
Chor »Retf uns, o Herr« ist nur kurz, in seiner Kürze 
aber meisterhaft und ein würdiges Seitenstück zu dem 
Klagechor »Ihr Söhne Juda's« in der zweiten Scene. 

Die vierte Scene spielt im Gemach des Königs. Esther 
erscheint und wird gnädig angenommen. Auch hier ist 
die Musik zum gross ten Theil der »Deutschen Passion« 
entnommen. Das Duett : »Wer ruft zum Leben mich zu- 
rück« (Esther und Ahasver), sowie die Arie des Königs: 
»0 theures Weib«, beide Stücke passen vortrefflich in die 

II. 2. 4 
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Situation. Die Wirkung der letztgenannten Arie mit dem 
von den Violinen durchgeführten Motiv der Zärtlichkeit 

ist hier nach dem verhaltenen Ton, 
mit welchem die zu Tode geängstete 
Esther in dem Duette sang, noch stär- 
ker, als in der Pas3ion. Neu ist die Arie des Königs: »Wie 
blieb ich fem, wo Liebe wohnt?« mit welcher Ahasver die 
Einladung der Esther annimmt, mit Haman bei ihrem Feste 
zu erscheinen. Sehr innig wirkt in ihr das episodische Motiv 





fern, wte kopuB ich coro 

Man muss sich nach dieser Arie einen Abschnitt 
denken und eine neue Scene beginnen: die fünfte. In 
ihr giebt das Volk der Israeliten seiner Freude über die 
glückliche Wendung der Dinge zunächst mit dem Chore : 
»Unschuld, Tugend, Sittsamkeit « einen gehaltenen, mehr 
betenden als jubelnden Ausdruck. Auch dieses Stück 
ist aus der Passion herübergenommen. Die Gedanken 
des Volks nehmen nun ihre Richtung in die Zukunft: 
Der Herr, der soweit geholfen, hoffen sie, wird sich wie- 
der mit der ganzen Macht auf die Seite seiner Auser- 
wählten stellen. Einer der Israeliten (Alt) wendet sich 
in einem begleiteten Recitative (»Jehova, Gott von grosser 
Macht«), welches die pochenden Rhythmen, der Ton der 
Hörner und die rauschenden Gänge der Violine mit 'einem 
etwas theatralischen, aber die Phantasie mächtig erregen- 
den Pathos erfüllen, an Jehovah: die Feinde zu vertilgen. 
Die Instrumente gehen in festlichen Ton über, der Chor 
fällt ein: (»Er kommt als Juda's Freund«) und entwirft 
mit visionärer Kraft und Begeisterung ein mächtiges Bild 
vom Nahen des Herrn. Auch diese Composition hat die 
Form der dreitheiligen Arie. Im Mitteltheile (»Land, zittre«) 
steht der Chor nur declamirend da, wie in Staunen fest- 
gebannt über die grandiosen Figuren, mit welchen die 
Instrumente die wunderbare Erscheinung des strafenden 
Gottes malen. Der Haupttheil hat eine freundliche Epi- 
sode an der Stelle, wo der Herr als »Juda's Freund« 
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begrüsst wird. In den Orchestermoiiven und in der Füh- 
rung des Chors hat dieser Haupttheil entschieden Ver- 
wandtschaft mit dem berühmten Hagelchor aus »Israel 
in Egypten«. 

Die schliessende sechste Scene schildert das Fest bei 
der Esther. Auf diese Gelegenheit hat die kluge Frau 
ihren Hauptschlag verschoben. Erst jetzt tritt sie für 
ihre Stammesgenossen beim König ein. Dieser widerruft 
clen Befehl Hamanns und lässt letztere;i hängen. Haman 
ist es, der neben dem Chor in erster Linie den musi- 
kalischen Gehalt dieser Scene trägt. Seine beiden Arien: 
»Wend*, Fürstin, nicht dein Antlitz weg« und »Wie tief 
dein Fall von der Höh'« sind bedeutende Leistungen im 
gefühlvollen Ausdruck; für die Figur, welcher sie in den 
Mund gelegt werden, fast zu edel. Namentlich gilt dies 
von dem ersten dieser beiden Gesänge, der ebenfalls aus 
der Passion entnommen ist. Auch im Dettinger Tedeum, 
und zwar in der Bassarie nDignare« klingen Stimmung 
und einzelne Motive dieses echt Händel'schen Stückes 
wieder an. Die Bitte Haman's um »einen Gnadenblick« 
thut Esther in der flotten Arie : »Heuchler du, nicht mehr 
dich hör' ich« etwas zu leicht ab. Die Scene wird vom 
Volke mit dem Chore: »Der Herr hat unsren Feind be- 
siegt« geschlossen. Dieser Chor hat die respectable Länge 
von 328 Tacten, welche sich auf 7 Hauptgruppen ver- 
theilen. 

In der vierten setzt das altliturgische, breite Thema : 

i , . , . . I ■...■■. . ein, umspielt 

ifl' J IJ i\"J^iJ,U J J | J.^^ von kurzen. 

Aal e.wlg pnl . - . •MiDin b U«i.Bs.thaB froh ZUrufeU- 

den Motiven der übrigen Stimmen, so wie es wohl Jeder- 
mann aus dem Halleli]^ah des Messias kennt. Der Satz, 
welcher über dieses Thema gebildet ist, wird zum Mittel- 
punkt, nach welchen die noch folgenden Gruppen immer 
wieder einlenken. Diese weiteren Sätze haben Episoden- 
character und den formellen Zweck, dem massigen Klang 
einen leichteren Ton gegenüberzustellen. Sämmtlich sind 
sie für Solostimmen geschrieben. Der bedeutendste unter 
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ihnen ist das zum Theil canonisch geführte Duett der 
beiden Bässe: »Birg, Libanon«. Man kann es einen Vor- 
läufer des berühmten Bassduetts im »Israel« nennen. 

Die »Esther« trägt als Kunstwerk den Character 
eines ersten Versuchs an vielen Stellen. Die Dichtung 
spricht den poetischen und historischen Inhalt nicht klar 
aus und ist so ungleich und unbestimmt disponirt, dass 
es schwer fällt, an die vermuthete Mitarbeiterschaft eines 
Pope zu glauben. , Eher wäre sie dem Compositionsunge- 
schick eines Humphreys\ des späteren Mitarbeiters Hän- 
dePs, zuzutrauen. Auch die Musik Händel's ist hier zu 
schwer, dort zu leicht beladen. Sie verrückt mehrmals 
den Schwerpunkt der Situationen und giebt das Beste 
fast durchweg an Nebenpersonen ab: so die beiden schonen 
Arien: »0 Jordan, Jordan!« und »Wend\ Fürstin, nicht« 
Auch enthält sie Partien, des Königs Arie: »Wie blieb 
ich fem« z. B., die dem Modegeschmack ihr Wesen ver- 
danken. Aber in sämmtlichen kürzeren Chören, vor Allem 
am Eingang der Schlussscene, in dem Chore : »Er kommt« 
hat Händel sich über die Grundlagen des Gedichtes hin- 
ausgeschwungen und sich als Meister gezeigt. 

Als kunstgeschichtliches Document ist die »Esther« 
von grösster Wichtigkeit, denn sie zeigt, dass Händel 
schon bei seinem Erstling über die entscheidenden Grund- 
sätze, nach denen er den Chor auffasste und den Ita- 
lienern gegenüberstellte, klar war. 

Als Händel im Jahre 1732, gereizt durch die fremden 
Hände, die sich an seinem Eigenthum vergriffen, die 
Esther auf seiner eigenen Bühne am Haymarket zu Lon- 
don zur Aufführung brachte, nannte er das theilweise 
umgearbeitete Werk ein »englisches Oratorium«. In die- 
ser neuen Gestalt kam sie nacheinander sechsmal zu 
Gehör und wurde mit Veranlassung, dass Händel sich 
seinem Hauptgebiete, dem Oratorium, nun endlich etwas 
ernstlicher zuwendete. 

Schon zu Palmarum im Jahre 1738 trat er mit der 
0. F. Händel »Deborah« hervor. 
•Deborahc . Humphreys, der Verfasser des Gedichts, der schwächste 
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unter den Oratoriendichtern, mit welchen Händel die 
Noth zusammenführte, ging beim Entwurf der Handlung 
sichtlich fremden Flössen nach. Vielleicht lag ihm sogar 
Zeno's »Sisara«, welcher denselben Stoff behandelt, vor; 
sicher bildete er ohne viel Kritik italienischen Oratorien-^ 
mustern auch die Fehler nach. Die Ausführlichkeit seines 
Dialogs und das Uebermaass der lyrischen Beigaben ge- 
fährden den Erfolg des Werkes in einem hohen Grade, 
gegen welchen nur ein unbarmherziger Rothstift helfen 
kann. Schlimmer ist noch die ungeschickte Art, in wel- 
cher er das Ende Sisara's in die Handlung hineinzog und 
zur Darstellung brachte. Dieser Voi^ang erscheint hier 
nur in dem Lichte eines abscheulichen Meuchelmordes 
und verdüstert mit seinem abstossenden Eindruck die 
Gesammterinnerung an das Werk. 

In der Musik der »Deborah« zeigen sich die italieni- 
schen Spuren in der Besetzung der beiden männlichen 
Hauptpartien: Sisara und Barak singen Alt. Händel hat 
im Jahre ^44 die erstere Partie für Tenor umgeschrieben: 
vielleicht würde es sich empfehlen, bei heutigen Auffüh- 
rungen auch den Barak einer Männerstimme zu geben. 
In den Solopartien des Oratoriums muss, wie schon an- 
gedeutet, unbedingt scharfe Auslese gehalten werden, 
namentlich auch im Recitativ. Besonders gilt diese For- 
derung für die Stelle, an welcher Jael den Tod des Sisara 
«rzählt Geschmacklosigkeiten, wie die Worte der De- 
borah: »Mir ahnt, o Jael, im Gemüth, wenn je die Nach- 
welt bannen will Alles was edel in ein Wort, so spricht 
sie Deinen Namen aus« sind der Verderb dieser leider in 
den Schluss des Oratoriums zu fest eingeflochtenen Scene. 
Ist sie aufs Knappste zusammengedrängt, so hängt ihre 
Wirkung noch davon ab, dass die Sängerin der Jael für 
den Schlusstheil den Ausdruck des Entsetzens und Ausser- 
flichseins zu treffen weiss. 

Unter den Arien des Oratoriums, für welches Händel, 
dem Brauche der früheren Jahrhunderte folgend, mehrere 
Stücke aus seinen älteren Werken, wie aus den Krönungs- 
anthems und der »Deutschen Passion« herübernahm. 
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zeichnet sich der aus der letztgenannten Composition stam- 
mende Gesang der Deborah »Vor Jehovah« und Abinoam 's 
i^Wirf mit dem Schwert« besonders aus. Der Rauptwerth 
des Oratoriums liegt aber in seiner Chorpartie; weniger 
in den kurzen Sätzen, als in den grossen Scenen des 
Chors, die Händel hier zum ersten Male anwendete. 
Chomummem, wie die am Eingang des Werkes, wo ein 
stürmisch erregtes Volk im Gebet vor seinem Gotte liegt 
(»Du Gott der Macht«), oder wie die Scene, wo die Baals- 
priester auftreten und schliesslich mit den Israeliten im 
Doppelchor zusammengerathen, erscheinen heute noch 
so neu und erstaunlich, wie am ersten Tage. Wunder- 
voll natürlich und in der Stimmung immer höher schrei- 
tend ist der Aufbau der ersten Scenen. Das Duett: »0 
wohin winkt« und der Chor: »Wirf ab« zeichnen sich da- 
rin wesentlich aus. Mit einigem Recht darf von allen Chö- 
ren der «Deborah« gesagt werden, dass sie die Züge des 
reifen Händel tragen. Einzelne Themen und Motive 
weisen direct auf »Israel« und »Messias« hin. In ihrer 
Chorpartie hat die »Deborah« eine Eigenart, welche es 
wünschenswerth macht, das Werk unserem Concerte wie- 
der zu gewinnen. Die von Chrysander vorgenommene 
Einrichtung des Oratoriums, ein bahnbrechendes Muster 
für die Behandlung HändePscher Vocalwerke überhaupt, 
welche der jüngsten erfolgreichen Aufführung des Bachver- 
eins in Hamburg zu Grunde lag, würde dieses Ziel sichern. 
Ein besonderes Interesse verdient noch die Instru- 
mentaleinleitung der »Deborahff, eine viersätzige Suiten- 
arbeit, kriegerisch im ersten Satze, fromm im zweiten, 
idyllisch im dritten, wild erregt im vierten gestimmt. Der 
zweite Satz ist dem Chor der Israeliten »Gott der Herr, 
der Du ertheilst« (II. Act), der vierte dem Chor der Baals- 
priester entnommen. Wir haben also in dieser Ouver- 
türe einen neuen Beweis, dass die Programmouvertüre 
nicht erst eine Erfindung Gluck's ist. In der That lässt 
sie sich auf hundert Jahre vor dessen »Iphigenie« zurück- 
verfolgen, bestimmt bis auf Cesti's «II Pomo d'oro« vom 
Jahre 4 666. 
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Die ersten Aufführungen der »Deborah« fielen in eine 
Zeit, in welcher sich die amusischen Geister, die englischen 
Stockpatrioten und die leidenschaftlichen Kostgänger des 
italienischen Opernvirtuosenthums gegen den Fremdling 
Händel, der allen diesen Leuten die Kreise störte, zu» 
sammengethan hatten. Der üble Wille dieser gemischten 
Gesellschaft, welche die Händel'schen Oratorien bis über 
die Zeit hinaus, in welcher der »Messias« erschien, verfolgte, 
griff zuweilen zu entschieden komischen Formen und Vor- 
wänden. So 'erging es der »Athalia«, dem nächsten Ora - Qt» F. Hftndel 
torium, welches Händel nach der Deborah schrieb und »Athaiiac. 
welches in Oxford, bei einer grossen Universitätsfeierhchkeit, 
am 4 0. Juli 1734 zur ersten Aufführung durch das Lon- 
doner Personal des Componisten kam. Gegen dieses 
Werk wurde mit der Klage Stimmung gemacht, dass die 
Eintrittspreise zu hoch seien. Die betrugen — nebenbei 
bemerkt — fünf Schillinge; in London war das doppelte 
bräuchlich. 

Auch zu »Athalia« hat Humphreys den Text verfasst, 
wie Chrysander*) nachweist, mit Benutzung von Racine's 
Tragödie. 

Humphreys* »Athalia« gehört unter diejenigen Dich- 
tungen, in welchen das Hauptbild unter dem Beiwerk 
und der Staffage so ziemlich verschwindet Es geschieht, 
wenig in dieser Handlung und das wenige, was geschieht, 
vollzieht sich ohne Entwickelung; dieser Dichter war ohne 
Plan und Kraft. Um unser Interesse zu fesseln, müssten 
in den Vordergrund dieses Geschichtsgemäldes die Nach- 
stellungen treten, mit welchen Athalia den jungen Joas 
verfolgt, sobald sie eine Ahnung bekommen, dass dieser 
Jüngling, der rechtmässige Erbe des israelitischen König- 
stammes, ihr Thron und Existenz bedroht. Die Action der 
Baalskönigin bleibt aber schwach. Wir sehen sie sich 
ohne Ende über den Traum, welcher ihre Vernichtung 
vorhergekündet hat, ängstigen und dann wird plötzlich, 
als sie der Sache näher tritt, jener Joas zum König aus- 



•; Chrysander, G. F. Handel, II, 3U. 
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gerufen. Damit ist die Darstellung zu Ende. Mit solchen 
Texten ist das Geschick dieses Oratoriums, wie so vieler 
anderer HändePscher Oratorien und Opern besiegelt. Wir 
können nur bedauern, dass der grosse Meister diesem 
Punkte gegenüber allzu sorglos gewesen. Die Musik hat 
ihren Schwerpunkt im ersten Act. Ein hervorstechender 
Zug von Frische erfüllt sie und giebt ihr einen liebens- 
würdig einheitlichen Character. Bewundemswerth natür- 
lich schliessen die Stücke in Styl und Stimmung anein- 
ander. An mehreren Stellen hat Händel imposante Wir- 
kungen damit erreicht, dass er die Chöre die Themen der 
vorhergehenden Arien aufnehmen und in neuen grossen 
Sätzen durchführen lässt, ein Verfahren, das von nun 
an in fast allen Oratorien Händel's wiederkehrt Die 
Motive, welche der Dichter bietet, sind plastisch ins Ton- 
leben übertragen und scharf und klar zu musikalischen 
Bildern ausgestaltet. Mannichfaltigkeit des Inhalts und 
Wesens zeichnet diese Musik des ersten Actes aus. Die 
Idyllen, die pathetischen Partien, die leidenschaftlichen — 
Alles prägt sich ein. Zuweilen colorirt Händel den Aus- 
druck etwas heller als es der Sinn des Textes und die 
Situation an die Hand giebt, aber dem Ganzen kommt 
dieses zu Gute. In Abner's und in der Josabath Stücken, 
namentlich in der Arie »Treue Pfleg«, wird man diese Be- 
merkung besonders machen können. Die Figur der 
Josabath ist eine reizende Leistung musikalischer Charac- 
teristik. Unter den lieblichen holden Geschöpfen der 
Händerschen Kunst steht sie gerade so eigen und so sicher 
und auf den ersten Blick erkennbar da, wie sein Pol^'phem 
und sein Harapha unter den Gestalten ungeschlachter Kraft. 
Der zweite und dritte Act des Oratoriums werden von 
demselben Chore eingerahmt. In der Arbeit verrathen 
sie eine etwas eilige Hand, eine Hand die sich indessen 
darauf verlassen konnte, ohne Weiteres die Grundzüge 
der Stimmung richtig zu treffen. Unter den Chören, die 
in diesen Acten ein liebevolleres Eingehen zeigen, ist 
der Wechselchor der Jünglinge und Jungfrauen »Die 
dunkle Nacht«, der schliesslich zum Doppelchor wird, 
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anzuführen, unter den Arien Nathan 's nHorch, horch« mit 
der Donnerfigur, auch wohl Joad's »Jerusalem«, das dann 
so schön in dem Chore weitergeführt wird. Dieser Joad 
ist noch eine Reminiscenz an das italienische Opern - 
wesen. Obwohl Oberpriester der Israeliten, singt er 
Alt Ursprünglich hatte Händel diese Partie für einen 
Bass geschrieben; von dem ersten Entwurf des Ora- 
toriums hat sich noch das Fragment eines Duetts z^^eier 
Bässe (Abner und Joad) gefunden. Der Abfall des Sängers, 
der ins Auge gefasst war, zwang Händel von diesem Plane 
abzugehen. 

Der »Saula, welcher unter den biblisch-dramatischen G. F. Händel 
Oratorien Händel's der »Athalia« zunächst folgt, hat in dem »h&uU. 
Siegesfest des ersten, in der Trauerfeier des dritten Actes 
zwei Scenen, deren blendende Schönheit über das ganze 
Werk strahlt und ihm einen Platz unter den grössten Er- 
findungen Händel's zuweist. Leider stehen ihnen eine 
Reihe von Mängeln gegenüber, die in erster Linie auf 
Rechnung des in den Anschauungen der italienischen 
Modeoper befangenen und durch Handelns Forderung der 
drei Acte in Verlegenheit gesetzten Dichters — Newburgh 
Hamilton — kommen. Dem Character des David nimmt Ha- 
milton das Interesse, indem er ihn als Liebhaber vorführt, 
die Handlung überlädt er mit Lyrik und mit Nebenpersonen. 
Eine Aufführung des Oratoriums verlangt deshalb eine 
bedeutende redactionelle Vorarbeit. Händel selbst hat 
dazu schon das Vorbild gegeben, indem er die Figur des 
Hohenpriesters wieder strich; unbedenklich darf man ihr 
die Figur der Merab folgen lassen. Sehr rathsam ist es 
auch, den ersten und zweiten Act, die sich beide mit einem 
und demselben dramatischen Motiv : derVerblendung Saul's. 
beschäftigen, in einen einzigen zusammenzuziehen, und 
wohl auch die Musik verlangt den kleinen Eingriff, dass 
die Partie des David vom Alt für eine Tenorstimme um- 
geschrieben wird. Mit mehr oder weniger dieser Aen- 
derungen zur Aufführung gebracht, hat »Saula in den 
letzten Jahrzehnten wiederholt Erfolge erlebt, von denen 
die Wiener am bekanntesten geworden sind. 
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Den Fehlem des Dichters, welcher wahrschein- 
lich den »Davidde« des Zeno benutzte, stehen positive 
Vorzüge gegenüber in Episoden, die er hinzu erfunden 
hat, in der klaren Wiedergabe der Hauptpunkte der 
Handlung und in den schön menschlich gemüthvollen 
Zügen, die er der Freundschaft Jonathan's und David's, 
die er in der Figur der Michal dem Oratorium einge- 
woben hat. 

Der erste Act zeigt uns, wie das unbedachte Wort 
der siegesfrohen Menge »Saul schlug tausend, David aber 
zehntausend« im Gemüth des Königs den Hass und die 
Eifersucht gegen den jungen Helden entfacht. In sinn- 
loser Wuth schleudert er den Wurfspiess. Dieser rein 
scenische Efifect, bei dem der Dichter wirkliche Bühnen- 
aufführung voraussetzte, wiederholt sich im zweiten Act. 
Jetzt gilt der Wurf des Königs eigenem Sohne, den er 
als Freund und Schützer David's verfolgt. Im dritten Act 
vollzieht sich die Strafe. Saul sinkt bis zur Befragung 
der Hexe von Endor, bei welcher er aus dem Munde von 
Samuel's Geist erfährt, dass er morgen in der Schlacht 
sterben wird. Nachdem der König und sein Sohn Jona- 
than gefallen, tritt David wieder auf den Plan, schlägt 
die Feinde und mit Siegesgesängen geht das Werk zu 
Ende. 

Die Ouvertüre des »Saul« ist eine viersätzige Suite ohne 
geistigen Zusammenhang mit dem Oratorium. Formell 
interessirt sie durch die Mitwirkung der Orgel, welche 
auch im Werke selbst mehrmals verwendet wird. Beim 
Aufgehen des Vorhangs sehen wir die Israeliten bei einer 
grossen Siegesfeier, für welche Händel sein gewöhnliches 
dreichöriges Festorchester aufgestellt hat: erster Chor 
Messingbläser (Posaunen, Trompeten) und Pauken, zweiter 
Chor Holzbläser, dritter Chor Streichinstrumente und 
zwar die Blasinstrumente sämmtlich,' nicht wie bei unserem 
modernen Orchester solistisch, sondern mehrfach, chorisch 
besetzt, wie das zum Ueberiluss aus einer Bemerkung in 
der Trompetenpartie noch besonders nachgewiesen werden 
kann. Unter den Motiven, welche zwischen den drei grossen 
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Gruppen des Orchesters im ersten Chor concertirend hin- 
und herwandem, zeichnet sich das kurze Zwischenspiel: 
An r ^ ^ r \f r zuerst von der 2. Trompete eingeführt, 
w [• f f \ ' ^ elegisch aus. Dieser erste Chor: (»How 
exellent«, Wie wunderbar) eine freigeformte, zwischen 
einfachster Declamation und gebunden fagirender Füh- 
rung wechselnde Freudenhyrane, dient der ganzen Scene 
als Einrahmung. Drei Nummern weiter kehrt er wie- 
der, diesmal als Vordersatz eines sehr eigenthümlichen 
Hallelujah, welches neben das kirchliche Grundthema 

#^^^__^|. eine Menge heiterer, fröh- 
. y n ' r I r r ^ ^ r f l '^— Hcher und ungebundener 

lui.k. hi.j.h. kaue.i.. toh freudevoller Contrapunkte 
und Zwischensätze stellt Zwischen der ersten und zwei- 
ten Durchführung des Hauptchors : »Wie wunderbar« liegt 
ein Abschnitt, welcher die Ursache dieser Siegesfeier er- 
zählt Ein Sopransolo — ernst, dunkel, etwas geheimniss- 
voll gehalten — eröffnet den Bericht von der wunder- 
samen Begebenheit : wie gegen den grossen Goliath David 
der Knabe auftrat (»An infant raiseda. Ein Kind stand 
auf). Ein Männerchor oder Terzett von Männerstimmen 
(»Along the monsteru, Der Gottesläugner) schildert den 

Kampf selbst. Eine gewal- ^ 

tige Unisonofigur sämmt- iikwp p ■ |p ^h O mf lf ' 
Hcher Streichinstrumente ^ ^ ^ ' ^ ^ Uid 
welche nach vielfachen Wiederholungen in ein unheimliches 
rhythmisches Pochen ausläuft, giebt dieser Schilderung 
einen sehr spannenden Character. Der dritte Theil dieses 
Abschnittes feiert in vierstimmigem Chor (»The youth inspi- 
red«, Der Jüngling kam) den Sieg selbst, erst in leichten Tönen 
spielend, dann in einer schwungvollen Doppelfuge, deren 

hinreissende Natur j . . ^. . . ..r» . 

mit darauf beruht, ff" " ' J f ip ^ I " I f f I » I 
dass das Hauptthema ^ t^mm dw Math im u—t tm . p«r 
ein unverkennbares Volkslied ist. 

Mit den Worten »Er kommt, er kommt« verkündet 
Micha], David*s zweite Tochter, jetzt die Ankunft des 
jungen Siegers. Die an edlen Reigen anklingende Arie: 
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P ^ mit welcher sie David begrüsst, ist viel- 

U' r f I y^ leicht das schönste Stück unter allen 
- . ■«» »eh«««. Sologesängen des Oratoriums. Der be- 
sondere, fremdartig anziehende Eindruck, den der moti- 
vische und metrische Aulbau dieses Gresanges hervorrufen, 
wird dadurch noch verstärkt, dass ihn Michal zunächst 
ohne Begleitung vorträgt. David stellt sich bei Saul mit 
der Arie: »Oh King, jour favoursu, »0 Herr, dein Lohn« vor, 
welche die Wirkung der ersten kindlichen T5ne im voraus- 
gehenden Seccorecitative noch etwas auszubreiten sucht. 
Von jetzt an nimmt die Handlung auf eine Weile den 
Character einer Familienscene im Saul'schen Hause an. 
David wird an Merab verlobt, die von diesem Bräutigam 
nichts wissen will ; die anderen Geschwister nehmen Stellung 
zu diesem Ereigniss, welches eine grosse Zahl von Arien 
verursacht — auf Merab fallen allein zwei — , aus denen 
man Händel höchstens an einzelnen Zügen herausfinden 
kann. 

Dichtung und Musik treten uns in dem Augenblicke 
wieder näher, in welchem die Töchter Israel mit ihrem 
Siegesgesang aufziehen. Die Componisten des achtzehnten 
Jahrhunderts stehen alle mit ihrer halben Wurzel in der 
Volksmusik ihrer Zeit; Bach und Händel vornehmlich 
zogen aus diesem Boden einen guten Theil ihrer künstle- 
rischen Kraft und Frische. Händel insbesondre liebt es 
in einer Mischung von Pietät und Uebermuth zuweilen 
mitten in die höchste Kunst ein ganz unverfälschtes 
Stück reiner und drolliger Naturmusik hineinzuleiten. So 
bringt er den italienischen Dudelsack in den Heracles, 
in Acis und in andere Oratorien; die PifTerari in den 
Messias. Der kleine und liebenswürdige Ausschnitt musika- 
lischen Strassenlebens, mit welchem wir hier im Sau] 
überrascht werden, ist von Niederländischer Herkunft. 
Die »Carillonsa, welche den Gesang der Fesljungfrauen 
(»welcome, mightg king«, Heil Dir, König) mit der spitzen 
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Achtelmelodie einleiten und begleiten, sind eine Nach- 
bildung der Glockenspiele, die, heute noch in ehrwürdigen 
Resten fortlebend, im i 7. und i 8. Jahrhundert von Lübeck 
und Hamburg ab bis hinunter nach Brügge und Gent und 
hinüber nach England auf den Hauptthürmen und Haupt- 
orgeln aller ansehnlichen Städte und Orte zu finden 
waren. Auch in seinem »Allegro und Pensiero« hat Händel 
das volksthümliche Glockenspiel, doch in anderer Weise, 
wieder verwendet. Für die ersten Zuhörer des »Saula 
lag in diesen Garillons ein bedeutendes Theil traulicher 
und heimischer Poesie; für uns moderne ist es immer 
noch ein ganz origineller und fesselnder Klangeffect, zu 
dem der R«iz der Ueberraschung für die grosse Menge 
hinzutritt, welche in Händel's Oratorien weder Scherze 
noch Instrumentationskunst ahnt. Wie diese Glöckchen 
lustig und hell in dieses Hochgetön von Sopranstimmen 
und Sopraninstrumenten hineinschlagen! Zum Schluss 
stimmt Alles mit ein ; auch was Basston hat. Saul horcht 
auf: »Ha, welche Schmach, dass dieser Knabe mir den 
Preis entziehen darf« — ein kurzes, melancholisch finstres , 
Recitativ von Violinen begleitet. Dann braust der Sieges- 
gesang noch einmal in der Nähe vorbei, vom vollen Chor 
und vollem Orchester getragen; Trompeten, Oboen und 
Violinen — alle spielen die Glockenweise mit. An diese 
frohe und frische Scene, eine der köstlichsten in der ganzen 
Oratorienlitteratur, schliesst eine Reihe von Sologesängen 
an, die zum Theile sich über das Durchschnittsmaass der 
Einzelgesänge im »Saul« erheben. Der König gelbst be- 
ginnt mit einer Arie Emoll 3/4 (»With rage I shall burst«, 
Wie wallt mir vor Zorn), welche nur einsätzig ist und 
der Erregung namentlich durch das in den mittleren In- 
strumenten (2. Violine und Bratsche) durchgeführte Tre- 
molomotiv Ausdruck verschafft. Die erste Violine zischt 
scharf auf; die Singstimme durchkreist in mächtiger Un- 
ruhe ein weites Tongebiet. Michal fordert David auf, den 
inneren Sturm des Königs mit süssem Ton zu beschwich- 
tigen, wie er so oft gethan. Ihre Arie (»Fell rage and 
black despairtr, Wild schwoll im Sturm) ist im Haupttheil 
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durch die Ritornelle interessant, in denen die Flöte sehr 
eigen thümlich verwendet ist; im zweiten Theile schweben 
balsamisch weiche und zarte Figuren dahin. Den Preis 
unter den sämmtlich kurzen Gliedern dieses Arienab- 
schnittes verdient wohl der Gesang, mit w^elchem sich 
David im Gebetston an Gott wendet (»0 Lord, whose mer- 
cies«, Herr, dess Güte). Es ist eine Nummer im Geiste 
und Style des »Dignare» im Dettinger Tedeum, ein echter 
Händel. Den Beschluss machen eine zweite Rachearie 
des Saul, Bdur C (»A serpent in my bosom warmd«, Die 
Schlang im Busen aufgenährt}, in welcher sich der ver- 
blendete König etwas auffällig dem polternden Tone der 
Händerschen Riesen nähert und ein sehr langer, mehr- 
theiliger Satz der Merab, Fdur G (»Capricious man«, Be- 
thörter Mann), der allgemeine Betrachtungen über Launen 
und Leidenschaften in erster Linie im Interesse einer 
Bravoursängerin in die Tonsprache überträgt. Höher im 
Werth und in einem nothwendigeren Zusammenhang mit 
der Entwickelung der Handlung steht Jonathan^s Recitativ 
accompagnato (»0 filial piety«, beilege Kindespflicht), und 
die dazu gehörende Arie Cdur ^/g (»No, cruel father« Nein, 
harter Vater), ein Gesang, im ersten Theil elegisch klagend, 
im zweiten den gefassten Entschluss kurz und entschieden 
hinstellend. Ein Chor G moll C (»Preserve him», schirme 
ihn), der über ein sehr langes Thema fugirt, schliesst den 
ersten Act mit der trauernd nnd innig besorgt an Jehovah 
gerichteten Bitte, den bedrohten jungen Helden David zu 
schützen. Will man bei der Aufführung die beiden ersten 
Acte zusammenziehen, so wird nichts übrig bleiben, als 
diesen Chor entweder zu streichen oder an eine frühere 
Stelle, etwa nach SauPs B dur-Arie zu setzen. Der Grund, 
weshalb bei der Zusammenziehung der beiden Acte für 
den Chor »0 schirm ihn« der Platz fehlt, ist der, dass 
dann unmittelbar ein anderer Chor folgt, der mit ihm 
nicht die geringste Verbindung in der Idee hat, ein Chor 
aber, der zu den bedeutendsten Abschnitten des Orato- 
riums, zu den bedeutendsten Leistungen der HändePschen 
Kunst überhaupt gehört. Dieser andere Chor ist der Satz : 
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»Envya, Weiche« (Esdur, C, >'eine verhältnissmässig kurze 
Composition von 34 Tacten, in welcher die Freunde Saul's 
und David's den Dämon des Stückes, den Geist des Neids, 
welcher Sau! beherrscht, bittend und schauernd anrufen, 
den Platz zu verlassen. Es ist eine antike Funktion, die 
hier der Dichter dem Chor zugewiesen hat: Händel hat 
die Stelle in einer, eigenthümlich genialen Weise aufge- 
fasst. Durch das ganze Stück rm 

schleicht mit Ausnahme weni- ^ }^i " f* ^ J J J 'J'^ te , 
ger Tacte im Bass die Figur 

ein sogenannter Basso ostinato. Die Violinen umspielen 
ihn mit unruhigen, zuweilen leidenschaftlich erregten Mo- 
tiven, die Singstimmen, eine nach der anderen, paarweise, 
nur selten aber vereint, geben ihre Worte in einer ge- 
wissen kargen Feierlichkeit. Es klingt schauerlich, wenn 
sie ihr ^ in diese nächtliche unheimliche Or- 

langes ^ ^> T ^= chesterscene hineinsingen; es ist der 
»Envytt Eindruck einer Gespensterbeschwö- 

rung. Der Bau dieses merkwürdigen Tonstückes, zu wel- 
chem sich in dem Eifersuchtschor des »Heracles«, in dem 
Chore an die Lästersucht im »Alex.. Balus«, in einem 
anderen Sinne auch in dem Chor an das Licht im »Sam- 
son«, an die Unschuld in der »Susanna« Seitenstücke 
finden, ist der eines Crescendo und Decrescendo. Den 
Höhepunkt der Erregung bezeichnet die Stelle, an welcher 
der Chor zu dem Sätzchen »Hide thee«, »Weich in schwarze 
Nachtu zusammentritt, während der Basso ostinato aus- 
setzt Die Dichtung nützt die Wirkung dieser visionären 
Erscheinung nicht weiter aus. Jonathan erwähnt in dem 
Recitativ, welches . diesem Chore folgt, beiläufig den Geist 
des Neids, von dem die Seele Saul's besessen sei und 
erzählt dem Freunde David, dass er Befehl habe, ihn 
zu morden. In einer Arie »But sooner Jordans stream«, 
»Doch rollt des Jordan's Strom« versichert Jonathan, dass 
er diesem Gebot nicht gehorchen werde. Die musikalische 
Entwickelung dieses für einen coloraturgeübten Tenoristen 
dankbaren Satzes ruht auf der Vorstellung von den rollen- 
Wogen des Jordan's, also auf einer Idee von nebensäch- 
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lieber Bedeutung. Es folgen weitere Arien David's, welche 
sein Verhältniss zu Merab und zu Micbal bebandeln, 
dazwischen steht ein Dialog zwischen Jonathan und Saul, 
in welchem der Vater, den Bitten des Sohnes scheinbar 
nachgebend, David's Leben zu erhalten schwört. Jonathan 
singt kindlich liebevoll und herzlich, Saul in dem Ton 
liebenswürdiger Biederkeit. Die schlichte und melodisch 
eindringliche Fassung der beiden Sätze macht sie zu einer 
Hauptpartie des ganzen Abschnitts. Nachdem Saul dem 
David, volle Aussöhnung heuchelnd, die Michal zur Gattin 
gegeben, preisen die Liebenden ihr Glück in einem sehr 
ausgedehnten Duett von zärtlich schwärmerischer Grund- 
stimmung. Dasselbe geht gegen Ende hin beim Eintritt 
der Oboen imd des Orgelpunktes auf G ins Träumerische 
über. Der Chor (»So there a man», Heil sei dem Mann) 
wiederholt in gedrängter Form den Inhalt dieses Duetts. 
Nach diesem Chor setzen zwei Instrumentalsätze, ein 
mit »Sinfonie« bezeichnetes Orchesterstück und eine Orgel- 
phantasie, ein, deren Zweck man gar nicht verstehen 
kann, wenn man sich nicht erinnert, dass Saul in dem- 
selben Augenblick, wo er David mit Michal vermählte, 
dem jungen Gatten auch den Auftrag ertheilte, zu neuen 
Kämpfen gegen die Philister auszuziehen. Diese Instru- 
mentalmusik bezeichnet David's Rückkehr aus dem Feld- 
zug. Aus dem Recitativ welches folgt, erfahren wir, dass 
der König den heimkehrenden Sieger wieder ungnädig 
empfangen hat. In einem kurzen Duett, dessen Nach- 
spiel bedrohlich klingt, wird David's Flucht beschlossen, 
und gleich darauf erscheint Doeg, der Bote SauFs, mit einer 
Bande von Schergen, um den Gefürchteten todt oder leben- 
dig vor den König zu bringen. Michal giebt ihrer Ent- 
rüstung in einer kräftigen Arie («No let the guilty tremble«. 
Nein, lass den Frevler beben) Ausdruck, Merab, die sanft 
und mitleidig geworden, wendet sich in einem Gebets- 
satz an Gott, den Vater des Friedens, der die Geister 
lenkt. Eine zweite Orchestersinfonie, d. i. ein marschar- 
tiger Satz im Styl der alten Intrade, prunkend im Klang, 
führt uns nun zu Saul, der im Thronsaal sitzt, das grosse 



Neumondsfest zu eröffnen und des David harrt. Ein sehr 
ausdrucksvolles Recitativ mit Violin begleitung (»The time 
at length«, »Die Zeit ist endlich da«) giebt der Stimmung 
Ausdruck, in welcher der König den Augenblick der Rache 
gekommen glaubt. Als er erfährt, dass der Verfolgte sich 
gerettet, wirft er in blinder Wuth den Spiess nach Jona- 
than, dem eignen Sohn. Diesen Gipfelpunkt des Frevels 
markirt wieder der Chor mit einem längeren Satze, der 
mit zu den Hauptstücken des Werkes zählt: (»0 fatal 
consequence of rageu, »0 bhnde Raserei der Wuth«}. Der- 
selbe zerfällt in zwei Theile. Der erste steht noch unter 
dem unmittelbaren frischen Eindruck von Saul's unerhör- 
ter That. Die Menge scheint ausser Fassung gebracht 
und spricht ihr Staunen und ihre Erregung in Formen 
aus, die dem Wirrwarr nahekommen. Die gedrängten 
Engführungen und die ganz regelwidrigen Intonationen 
imd Modulationen, in welche das Hauptmotiv des Satzes 
gebracht wird, lassen hierüber keinen Zweifel. Der zweite 
Theil, im Rhythmus p/4) und Tempo (Andante) scharf 
abgehoben, sammelt die Stimmung zu einem ruhigen 
breiten Fluss. Er hebt eine grosse Klage an über die 
Verheerungen des Zorns, deren musikalischen Träger eine 
freie Doppelfuge bildet. Ein gleichfalls fugirender Zwi- 
schensatz über die Worte »nor end«, »und stürmt zum 
Untergang« belebt die mächtige Elegie mit einem schil- 
dernden Element. 

Der dritte Act eilt mit schnellen Schritten zur Kata- 
strophe. Die Hauptpunkte der ersten Scene sind mit 
kurzen Strichen skizzirt: die Verzweiflung Saul's, sein Ent- 
schluss, sich der Hölle in die Arme zu werfen, durch ein 
einfaches Recitativ accompagnato , das Auftreten der 
Hexe, die nach französischer und venetianißcher Weise 
Tenor singt, durch eine Arie, deren musikalisches Haupt- 
merkmal die durchgeführten in der Tiefe pochenden Viertel 
der Streichinstrumente bilden, das Erscheinen des Samuel 
durch den Klang der Fagotte. In dem Dialog, welchen 
der letztere mit Saul hält, ist die Oekonomie zu beachten, 
mit welcher Händel die Violinen auf das entsclieidende 

IL 2. 3 
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Wort Samuel's aufspart: »Da und dein Sohn; ihr seid bei 
mir noch heute«. Wieder, wie im zweiten Acte, wird nach 
dieser Scene ein Stück Handlung durch eine sogenannte 
»Sinfonie« angedeutet. Wir haben uns dieselbe als Schlacht- 
musik zu denken. Während sie spielt, fällt Saul; ein 
Amelekiter bringt die Nachricht und zahlt sie mit dem Leben. 
Nun stehen wir vor dem letzten und wohl auch grössten 
Höhepunkt des Oratoriums: der Träuerfeier für Saul und 
Jonathan. Sie wird von zwei Sätzen umrahmt, die ihr 
das Gepräge geben, das Gepräge einer edlen männlichen 
Wehmuth. Der erste ist der berühmte Trauermarsch, eine 
einfache Composition in zweitheiliger Liedform von rührend- 
stem Ausdruck und imposant colorirt. Ein Stück, der 
Situation und der Historie genial angepasst, deshalb aber 
wenig geeignet zu allgemeiner Verwendung. Schon die 
Tonart Dur, Cdur, weist auf die Ausnahmestellung dieser 
Composition, auf ihren nächsten Zusammenhang mit 
Feldmusik hin. Der Schlusssatz der Feier, ein Chor in 
E dur (C), welcher das letzt vorhergehende Solo des David 
aufnimmt und weiterführt, kehrt, nachdem er stärkere 
Accente berührt, in den Ton sanft ergebener Trauer zu- 
rück, welcher dem Marsch zu Grunde lag. Zwischen diesen 
Ecksätzen stehen Klagehymnen erregteren und dunk- 
leren Charakters. Die am meisten pathetische unter 
ihnen ist der Chor: »Mourn Israel«, »Klag Israel«, eine er- 
greifend freie Declamation, durch einen Instrumentalsatz 
von nur sieben Tacten gewaltig eingeleitet. Die übrigen 
Bilder aus der Trauerscene, in Form und Wesen sehr 
mannichfaltig und ein lebendiges Ganze bildend, sind 
Sologesänge, in deren Ausführung sich Sopran, Tenor und 
Alt ablösen. Der Siegeschor, welcher nach Beendigung 
der Trauerfeier auf Aufforderung des Abiathar ange- 
stimmt wird, ist in einem herben und grossen Charakter 
gehalten und zeigt in seinen schroffen Modulationen, seinen 
kurz einschlagenden Tutti und seinen gespreizt auf einem 
Ton aufmarschirenden Themen die elementare Kraftseite 
der Händerschen Natur. 

Die erste Aufführung des wie die meisten Oratorien 
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Händel's in kurzer Zeit, ungefähr in 8 Wochen componir- 
ten »Saul», welche am 16. Januar 1789 stattfand, hat in 
der Geschichte des Oratoriums deshalb eine grosse Be- 
deutung, weil von ihr ab die Händerschen Oratorienauf- 
führungen im Londoner Kunstleben eine regelmässig 
wiederkehrende Erscheinung bildeten. Jedes Jahr gab 
Händel im Advent und in den Fasten mindestens zwölf 
Oratorienconcerte, wöchentlich eins, zeitweilig auch zwei. 
In welcher deutschen Grossstadt brächten wir das heute 
zu Stande? 

In seinen Arbeiten wurde der Componist dem drama- 
tisch biblischen Oratorium zu Gunsten neuer Versuche 
zunächst untreu. Erst mit dem »S a m s o nu, welcher gleich &. F. H&ndel 
wie der »Saul« einen unglücklichen Helden besingt, kehrte ■Samson«. 
er zu der alten Grundgattung zurück. »Samson«, welcher be- 
kanntlich fast gleichzeitig mit dem »Messias« im Herbste 
4744 entstand, kam erst am 4 8. Februar 4 743 in London 
zur Aufführung, wurde aber bald eins der populärsten 
von Handelns Oratorien und blieb dies bis auf den heu- 
tigen Tag. Seiner Handlung liegt die biblische Geschichte 
vom Ende jenes Simson, des Siegfried^s der Israeliten, zu 
Grunde, welcher durch Weibes Verrath und Leicht- 
sinn in die Hände der Philister gefallen, geblendet und 
durch Ketten geschändet, unvermerkt wieder in den Be- 
sitz seiner alten Riesenkraft gelangt und mit einem letz- 
ten Heldenstück die Feinde und Bezwinger seines Volks 
und sich selbst mit in den Trümmern des niederstürzen- 
den Tempels begrub. «Da nun ihr Herz guter Dinge war« — 
heisst es im 4 6. Capitel des Buchs der Richter — >'holeten 
sie Simson aus dem Gefängniss und er spielte vor ihnen 
und sie stellten ihn zwischen zwei Säulen. Das Haus 
aber war voll Männer und Weiber. Es waren auch der 
Philister Fürsten alle da; und auf dem Dach bei Drei- 
tausend, die da zusahen, wie Simson spielte. Simson 
aber . . . fassete die zwei Mittelsäulen , auf welchen das 
Haus gesetzet war und darauf sich hielt, eine in seine 
rechte, und die andere in seine linke Hand ... Da 
fiel das Haus auf die Fürsten und auf alles Volk, das 
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darinnen war, dass der Todten mehr waren, die in seinem 
Tode starben,' denn die bei seinem Leben starbenu. 
Milton hat diesen Bericht zu einem grossen Gedicht 
»Samson Agonistes« erweitert und Händel's alter litera- 
rischer Genosse Newburgh Hamilton hat diese Arbeit 
Milton's zum Oratorien text eingerichtet. In einigen Ein- 
zelheiten weicht diese Darstellung von der biblischen 
Quelle ab. Die Philister zwingen den Samson nicht als 
Spielmann bei ihrem Feste mitzuwirken, sondern sie 
wünschen Proben des berühmten Kraftmenschen zu sehen. 
Zu diesem Zwecke ist der Riese Harapha hinzugedichtet, 
ein Pfeiler des Dramas, der den Samson durch Spott und 
beleidigendes Mitleid reizt, die Forderung zum Zweikampf 
anzunehmen. Neben dieser sinnreichen und schönen Zu- 
that zeigt das Oratorium auch in der Ausführung einzelner 
im biblischen Texte nur angedeuteter Figuren selbstständige 
Dichterkraft. Das sind Manoah, der Vater des Samson, 
und der Freund des Helden, der junge Micha. Letzterer 
ist der einzige unter den Männern des Oratoriums, welcher, 
noch im Zusammenhang mit dem italienischen System, 
eine Frauenstimme (Alt singt. 

Die dreisätzige Ouvertüre des »Samson« führt uns un- 
mittelbar in die erste Scene hinein. Es ist eine Fest- 
musik, durch den Klang der Hörner ausgezeichnet: feierlich 
prunkvoll im ersten, rauschend im zweiten, ziemlich an- 
muthend in ihrem Schlusssatz, einer Menuett alten Styls. 
Der Rhythmus des kecken zweiten Satzes der Ouvertüre 
klingt noch mit der Figur der Instrumente in den Chor 
»Erschallt ■ Trompeten« fest und stark hinein. Die Phi- 
lister feiern den Jahrestag ihres Hauptgötzen Dagon mit 
Spiel und Tanz: Wir hören ihren heidnischen Chorreigen: 
^ Alieyro. Unterbrochen von den Ge- 

mfmj) J> «^"Jr^ J> J^ LJ ^ sängen Einzelner. Eine Frau 



Enchaih'iVQBiMtea iMkrod Uvi fordert die Männer auf »Ihr 
Männer Gazas, bringt herbei die helle Pfeir und Feld- 
schallmei«. Sie singt ihre freundlichen Weisen zimi Theil 
ohne Begleitung, die Instrumente folgen in fremdartig ein- 
fachen Klängen, heiteren Figuren, die auf langen Orge!* 
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punkten hinrollen. Ein Mann antwortet mit einer Arie, die 
Gott Dagon in Weisen preist, aus welchen Aiiegr o 

derTanz herausklingt, die Instrumente illu- ^^j ^fjj J^Ti J 
striren diese Stimmung mit Figuren wie; ™ J 3 
Ihr schärfstes Gepräge hat Händel der gottesfröhlichen 
Philistermusik in einer dritten Nummer, einer zweiten 
Arie der Aiiegro ^^ „p^ip^^ einem inter- 

Frau ge- ft gM J) ft p ( ^iJ j r ^ ^"^ P - ^^^ essanten Bei- 
geben : Drun ((ei von Sorge, frei rm Leid spiel VOn der 

Grazie in Moll. Händel selbst hat diese drei Arien nicht 
immer alle zusammen singen lassen. Seine Absicht, als 
er sie schrieb, war aber die, von dem Glanz des Dagon - 
festes, vom Wesen und Stimmung der Philister einen 
breiten Eindruck zu geben und einen starken Gegensatz 
zu gewinnen gegen das Elend, in welchem die geknickte 
Heldengestalt des gefangenen, des Augenlichts beraubten 
Samson vor uns hin tritt. Dieser erscheint gleich nach der 
Ouvertüre mit einem kurzen Recitativ, in seinem Jammer 
froh, dass ihn dieses Dagonfest doch von dem ßclaven- 
werk des Tages befreit. Nachdem der Lärm der FestchÖre 
und Festlieder sich gelegt, singt er dann ein unendlich 
trauriges Stück »Schwermuth, fürwahr, ruht nicht allein 
in Haupt und Brust«, das den Pulsschlag eines edlen 
Herzens nur noch in müden Schlägen zur Aeusserung 
bringt Nach langen stockenden , , . auf welchen Hän- 
Ansätzen über den Rhythmus J • ' del verminderte 
Septaccorde mit elementarer Wirkung gestellt hat, fliesst 
spärliche Melodie. Dem Leidenden gesellt sich der Freund 
hinzu: Micha. Die treuen Freundesgestalten waren eine 
Lieblingsaufgabe der Händel'schen Musik in Oper und Ora- 
torium. Der Jonathan im »Saul«, der Lichas im »Heracles« 
sind solche Figuren, in deren Töne Händel sein Herz ge- 
gossen hat. Alle Vertreter dieser Classe überragt aber der 
Micha durch die Tiefe des Gefühls, durch das fast leiden- 
schaftliche Mitleiden, das aus seinen Gesängen spricht; 
auch aus den Recitativen, die in der Fülle ungekünstelten 
Ausdrucks zu den ersten Mustern der Gattung zählen. Ein 
Meisterstück der Seelenmalerei ist es, mit welchem Miclia 
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die neue Scene eröffnet und den gebeugten Freund beklagt: 
»0 Abbild der Hinfälligkeit«. Wie gross und schwer spricht 
Gram und Herze- ^ , Lur^o. 
leid aus dieser hin- 
ab fallenden Melodie: ** o Ab.Uld 4at Bia . . fil T lljr . kTit. 

Wie einfach und ergreifend stellt Händel dieser 
schmerzlichen Gegenwart die Erinnerung an die Zeiten 
gegenüber, da Samson »durch Stamm und Kraft so gross« 
erschienen war. Wie diese Arie des Micha, ist auch der 
Gesang, mit welchem Samson antwortet, kurz: Es ist die 
berühmte im achtzehnten Jahrhundert schon bei den 
Tenören in Umlauf gekommne Arie: »Tief dunkle Nacht ^], 
eines der edelsten Klagelieder, welches jemals ein Musiker 
in den Mund eines unglücklichen Helden gelegt hat. 
Neben dem Grundton sanfter Ergebenheit und weh- 
müthigen Sehnens, von dem das Stück getragen ist, treten 
die schlichten Naturlaute nun doppelt beweglich heraus, 
mit denen der arme Geblendete in die Nacht hinausklagt : 

LarKketto. Als Händel in seinem Greisenalter 

I r " ^ fi r =: selbst erblindet war und dieses 
»OB i^ B»M * Schicksal männlich ertrug, soll ihn 
M» IV MaLMj jj^ dieser Stelle, wie Augenzeugen 
berichten, so oft der »Samson« aufgeführt wurde, immer die 
Erregung übermannt haben. Bei der Composition dieses 
Satzes mag ihm das Bild seiner eigenen fllten blinden 
Mutter vor der Seele gestanden haben. Tief gefühlvoll, 
aber der Sentimenlalität immer abhold im Grossen und im 
Kleinen, schliesst Händel auch diese traurige Scene mit 
einer befreienden und erhebenden Wendung. Der Chor 
der Freunde Samson^s setzt ein mit einem Satze: i^O 
erstgeschaffner Strahl«, der, in der ersten Hälfte ernst be- 
trachtenden Tones, das Licht als herrliche Himmelsgabe 
feiert. Es ist in diesem Theile eine Stelle: <»Es werde 
Licht«, die Haydn vorgeschwebt haben muss, als er in 
seiner Schöpfung dieselben Worte in einem noch mäch- 

* j So lautet der Text in der Ausgabe der deutschen Häudel- 
geselUchaft, die ältere, bekanntere Leeart helst : »Nacht ist umher«'. 
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tigeren Effect wiedergab. Der zweite Theil des Chors ist 
Gebet: »0 gieb dem Helden Licht und Krafta, eine Fuge 
über ein Thema, welches der Choralmelodie »Aus tiefer 
Noth schrei ich zu Dir« absichtlich entnommen sein kann. 
Mit dem Auftreten Manoah's beginnt die dritte Scene, 
eine der längsten des Oratoriums, die zugleich den Act 
schliesst. In ihrem ersten Theile sind die hervorragen- 
den musikalischen Partien die beiden begleiteten Reci- 
tative des Manoah nO jammervolles Loos« und »Was du 
dir wünschest«, sowie seine Arie »Dein Heldenann war 
einst mein Sang« Stücke, in denen das Loos des Helden 
beklagt wird. Darauf rafft sich Samson zum Kraftgefuhl 
auf; zornig ruft er Jehovah zu »Warum liegt Juda^s Gott 
im Schlaf«'. Diese allerdings sehr breit ausgeführte Arie 
gehört unter die mächtigen Schilderungen visionärer Phan- 
tasie, die Händel eigentlich nxtBgr: vom Unisono 
ins Oratorium eingeführt hat. '^^m , J A J | der Streich- 
Ein drohendes Allarmmotiv " J . ■ f . ' instrumente 
vorgetragen, ^ unheim- 

in Forte da- ^ t^ J^J^ Jg?^ Ititf ÜJ (j \i^\^^^- 
hinbrausende, ^ ^^ ^ lendeund 

wirbelnde, dann wieder jäh aufzuckende Figuren 
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bilden den Grundstoff des phantastischen, oft furchtbaren 
Gemäldes. Der Sänger hat die schwierige Aufgabe, die- 
selben beweglichen Motive ausdruckvoll und im mannich- 
faltigen Character durchzuführen. An den selbstän- 
•digen Stellen berührt sich die Gesangpartie zuweilen mit 
der Messiasarie: »Erwach zu Liedern der Wonnea z. B.: 

iü* LI- -L_ - 1 * h _ ' i ^^^ Chor giebt dieser 

p*^JIf^j>r^pi|«^''^'P ßi^ Wendung in Samsons 

sui..ia. uA.^, .idi«f-hSd».d««A.ü Stimmung einen Ab- 

^chluss mit dem Satze: »Dann sollt ihr sehen, dass Er der 
Herr«. Die Nummer spricht frohe Zuversicht und Freude 
in Gott aus, ihr Aufbau ist sehr kunstvoll auf folgende 
drei Themen gestellt: 
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Allegro moderato 



D«nn »oUi ihr «chn dasb Er dct Herr Je . ho . . . Tmh Ist not Ei 



b ».viiTKkLAsrMiidit wm) Herr.Uehkcii 




p J^ n p p • 

ondHcrrlichlMii 



Das Thema o, fugirt, bildet den ruhigen ersten TheiL 
b und c, zur Doppelfuge vereint, nehmen den beweg- 
teren Mitteltheil ein; zu ihnen tritt im Schlusstheile das 
erste Thema mit hinzu. Nach diesem Chore wird Sam- 
son wieder von Traurigkeit ergriffen, die sich zum Todes- 
sehnen steigert. Das begleitete Recitativ »Des Lebens 
Flamme erlischt« gieb^ diesem Seelenzustande des Helden 
einen besonders schönen Ausdruck. Ueber Micha's Arie 
»Und bange Ewigkeit«, die nur im Mitteltheile (Andante C; 
etwas conventionell gehalten ist, führt Händel diese elegi- 
sche Stimmung weiter zu dem Chgre »Dann wird zum 
goldnen Sternenzelt«, der in ruhig, freudigem Tone die 
Seeligkeit des himmlischen Lebens preist, in der Form 
frei fugirend über verschiedene kurze bewegte Motive. 
Die Hauptstelle des Satzes 

liegt in der Mitte: da, wo '^r pip P P p f J If' p ^ 
die Stimmen das Thema: er. ha-UDttjiartadmJ «.b«rz«ii 

aufnehmen. Mit diesem Chore wird dem ersten Acte das 
Siegel aufgedrückt: er haftet in unserer Erinnerung als 
eine Stätte edler Trauer. 

Der folgende zweite Act hat einen viel schärferen 
dramatischen Charakter, das heidnische Element, das wir 
vorher nur aus der Feier des Dagonfestes kennen lernten, 
tritt direct und persönlich an den Samson heran: Dalila 
und Harapha erscheinen, zwei von Händel's vollendesten 
Charakterfiguren; jene das reizende, gutmüthige, aber 
leichtfertige Weib, Harapha, der joviale Riese. Im Gegen- 
satz zu dem tölpelhaften Polyphem in »Acis und Galathea« 
giebt sich Harapha leicht in seiner Kraft, dem Samson 
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begegnet er nachlässig und chevaleresk herablassend, be- 
leidigend durch den lustigen Ton, den er anschlägt: 

AUepro. 

9i r' p- pfCrrnrcrr^rT^irr j n^jjp j • 

Hais tokh «ie Kampf «ür «r.g» SduBacb wAt ar . gt SduBscfa 

So singt er, als er sich von dem Zustande überzeugt, in 

welchem der berühmte Held der Israeliten darniederliegt. 

Und noch, als er (im 3. Acte) gereizt dem Samson droht, 

^^gy» spricht er zu ihm nicht wie zu 

'^vy i ^ I C ^ *^ I r^ = einem Gegner, der für voll ange- 

ve» . w»j . tut Tho» sehen wird. Die Partie der Dalila 

ist im zweiten Acte mit LArfhetto 

die mittlere »Vertraue, o Samson, meinem Wort« beginnend 
— ein Tanzlied in Moll, einen grossen und fremdartigen 
Reiz entfaltet. Händel hat die sinnliche Wirkung dieses 
Stückes absichtlich in kleinen und grossen Echos ausge- 
beutet. Aus Sologesang wird es zum Duett, schliesslich zum 
Chor der Philistinischen Jungfrauen ausgebildet. Auch die 
erste Arie der Dalila, mit dem girrenden Taubenmotiv, 
sowie der Siciliano: »Dein Reiz hat mich gestürzt in 
Fluchi sind bedeutend. Zum wahren Verständniss der Da- 
lilafigur, wie sie Händel gewollt hat, ist namentlich die 
letztere Nummer ein unentbehrliches Stück, das man bei 
Aufführungen nicht' streichen sollte. Sie zeichnet die 
Frau als eine Unglückliche. Geringeren Werth hat das 
dritte Stück »Die flücht'gen Freuden greif geschwind . 
Die Scenen der Dalila nehmen die erste Hälfte des 
zweiten Actes fast ganz in Anspruch. Ihren Abschluss bil- 
det das Duett »Treuloser du« (Samson und Dalila), ein Stück 
das den AiTect entschieden zu leicht behandelt, die Arie: 
«Es ist nicht Tugend, Ehr und Kraft« mit dem seltsam 
stillstehenden Thema: 

Aadaato aUerro. 





und der Chor «Der Rath- 
schluss Gottes«, welcher in 
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sanfter Heiterkeit und tändelnd das Bild einer glücklichen 
Ehe malt. In dem Abschnitt, welcher dem Auftreten der 
Dalila vorhergeht, ragt Micha's Arie »0 komm, o komm, 
du Gott des Heiiso, bekannter unter dem altem Text: 

hervor. Sie ist eines 

/bVn^Vj' PI i- flu K i^ ^®r ergreifendsten und 
fr^'-"j)lfi- J j r ■'i'IJ>*^ ^ wärmsten Gebete, die 
Ef .hör .«!> FiÄ. dl . «ächt.gT oo« Handel geschrieben hat; 
formell dadurch merkwürdig, dass in ihrem zweiten Theil 
»Der Leiden Last« der Chor einfällt. Er fährt fort, die Motive 
der Herzensangst, welche diesen Mittelsatz tragen, zu de- 
clamiren, während die Solistin zum Hauptthema des ersten 
Theils zurückkehrt; eine ganz sinnige Art, das da capo 
dramatisch zu steigern. Die Scenen des Harapha enden 
nach einem unbedeutenderen, wie manche andere Solo- 
nummem des Oratoriums aus altem Vorrath hervorge- 
holten, Duette zwischen dem Riesen und Samson mit einer 
sehr bedeutenden Chorgruppe. Die Israeliten rufen ihren 
Jehovah mit dem feierlich breiten sechsstimmigen Satz: 
»Hör, Jacob's Gotta, die Philister folgen darauf mit einer sehr 
flotten Hymne »Zu Sang und Tanz«, an ihren Dagon ge- 
richtet, die wieder eine starke musikalische Naturkraft aus- 
strömt. Zum Schluss treten die Parteien zu einem Doppel- 
chor zusammen, der mit sehr primitiven musikalischen 
Mitteln die Dagoniten und die Kinder Jehovah's scheidet. 
Die Philister rufen ihren Götzen mit Sopranklagen, die 
Israeliten den Judengott mit tiefen Stimmen; die Motive 
sind gleich. Bei der ersten Aufführung stand dieser Doppel- 
chor am Anfang des dritten Actes, der zweite schloss mit 
den Gesängen der Philister. Später stellte Händel das 
Stück an seine jetzige Stelle und eröffnete noch später den 
Schlussact mit einer Arie des Micha, aus dem Occasional 
Oratorium entnommen. In neueren Aufführungen fängt 
der Act ohne Weiteres mit dem Auftreten des Harapha an, 
der dem Samson auffordert, zum Dagonsfest zu erscheinen 
und zur Feier dieses Tages Beweise von seiner gerühm < 
ten Kraft abzulegen. Samson lehnt das Ansinnen ab. 
Die Spannung der Situation wird musikalisch markirt 
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durch die schoa erwäljnte Arie des Harapha, »Verwegner 
Thor, verworfner Sclav«, deren bänglicher Eindruck durch 
die aller Harmonie haare Begleitung der Instrumente, die 
im Unisono nur die Melodie des Sängers verstärken, noch 
eigen thümlich verschärft wird. Dieses dämonische Colorit 
passt wie kaum ein anderes für einen Zustand peinlich- 
ster Entscheidung. Die Israeliten rufen in einem Chor »Im 
Donnersturm, o Gott, erschein« ihren Jehovah um Hilfe an, 
einem Satze, der mit Figuren des Orchesters, die an Sam- 
son's Arie »Warum liegt Juda's Gott im Schlaf« erinnern, 
erregt beginnt. Sie denken an den furchtbaren Gott, der 
straft und rächt. Dann treten inbrünstige Gebetslaute ein : 

die in einen kleinen homophonen Satz : 
»In deinem Schutz steht unser Hort und 
Heldtt übergehen, welcher in seinem 
schlichten Ton frommen Vertrauens 
ganz besonders zum Herzen geht. Nach ihm folgt die 
Repetition des Haupttheils. Harapha kommt zum zweiten 
Male mit seiner Aufforderung. Nun hat sich Samson ent- 
schlossen : das begleitete Recitativ, »Ich lehre sie Jehova's 
Kraft und Macht« zeigt in seinem elegischen Rhythmus 
und den blitzenden Gängen der Violine, dass Samson's 
Heldenstärke wieder auflebt. Die Arie »So wie die Sonn'« 
setzt diesen Ton nicht fort. Samson weiss, dass er seinem 
Ende entgegengeht. Das Stück hat die Stimmung eines mil- 
den, schönen Abschiedsgesanges, einen ruhigen Schwung 
und eine rührende Innerlichkeit in dem anmuthigen Spiel 
der Figuren und in den sanft und versteckt singenden 
Bratschen und Fagotts. Micha giebt dem scheidenden 
Helden die Geleitsworte. Sein Recitativ »Mit Kraft begabt« 
erinnert in den rasenden Violinfiguren noch einmal an Sam- 
son's übermenschliche 
Stärke, die daran an- ^ AUegro. 
schliessende Arie weist 
in ihrem Hauptthema: *» luixLft u . « . «u ««i d»i» o« . i«u 

auf Volks thümliche Quellen ; der anschliessende Chor »An 
Ruhm und Ehren reich« fasst sie in noch günstigere 
Formen. Jetzt kehrt Manoah zurück. Eben will er 
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erzählen, was er in der Zwischenzeit für die Freiheit seines 
Sohnes ausgewirkt hat. Da setzt wieder eine jener an- 
muthig frohen Tanzmelodien ein, mit welchen Händel im 
Samson die Götzendiener zeichnet. Erst vom Solo, dann 
voni Chor gesungen, Hörner drein klingend, hören wir: 
AiUgro. Die Philister feiern 

gl^lJlff J rJ^jJlF r i f ■ ^^^ voreiliges Sieges- 
Oott Dft.goD haT' 4eB Feind u . tUirv fest Und fachcu den 
Kummer und das Herzeleid der Israeliten um den Helden 
Samson frisch an. Manoah giebt diesem Ausdruck in der 
Arie; »Wie willig trägt mein Vaterherz«, die, was selten 
bei Händel, in den weichen Ton der Rührung einstimmt, 
welchen die italienische Schule des 4 8. Jahrhunderts aus- 
gebildet hatte; fast glaubt man G. Naumann zu höreA. Ganz 
besonders durch ihre Herzlichkeit packend ist die Stelle: 
»Weil ich noch seh', braucht er kein Licht«. Eben will Ma- 
noah in seinem vorhin gestörten Bericht fortfahren, eben 
sagt er »und« — da kommt eine neue Unterbrechung von 
der Seite her, wo die Philister ihr Fest feiern. Diesmal aber 
sind es grässhche Klänge, zunächst ein wilder Orchestersatz, 
im Presto hinabstürzende Läufe von dem chromatischen 
Motive, Händel's Lieb- 
lingswendung für tragi- 
sche Ueberraschun gen: " '^^'^ v^iV^Vi 
durchheult. Ein Chor fällt bald mit in den fortwüthenden 
Satz ein: »Hör mich, o Gott«; »Grauen, Fall, Gnade« sind die 
Worte, die dem musikalischen Jammerbild, das realistisch 
und'naturtreu entworfen ist, zu Grunde liegen. Am Schlüsse 
tritt Grabesstille ein: »Tod« ist der letzte Laut, den die end- 
lich vereinten Stimmen hinhauchen. Bald erscheint nun 
der Bote mit der Erklärung dieser aus der Ferne herüber- 
tönenden Schreckensscene: Samson hat den Tempel ein- 
gestürzt, sich selbst mit begraben. Und nun beginnt 
wieder eine jener Trauerscenen , die ihre ursprüngliche 
Heimath in der französischen Oper haben, wo sie unter 
dem Namen »tombeaux« ein grosses Ansehen genossen. 
Das berühmteste Stück dieser Classe war die Trauer- 
scene in Rameau's »Castor und Pollux«. Händel hat mit 




-^ 77 ^ 

der Kraft seines Genius die Vorbilder über troffen und 
in mehreren seiner Oratorien Meisterstücke dieser Gat- 
tung niedergelegt. Die bekanntesten sind die aus »Saul« 
und die aus unserem »Samson«. In letzteren ist ans dem 
Saul der Trauermarsch übergegangen. Im Uebrigen ist 
die Trauerscene im »Samson« in der Anlage gedrängter als 
die des »Saul« : Micha beginnt mit einem Satz in G moli : 
»Erheb, o Israel, Klaggesang«, in welchen der Chor ein- 
fällt. Dann setzt der Trauermarsch ein: in Ddur und 
auch in der Instrumentirung von der Fassung^ die er 
im »Saul« hat, etwas abweichend. Als der Leichnam des 
Helden beigesetzt wird, stimmt Manoah den schönen 
Grabgesang an : »Blüh' auf deinem Grabe hier Ruhm und 
Friede ewig dir«, der dann von Einzelnen und der Menge 
fortgesetzt, die Spitze und den Abschluss der Trauerfeier 
bildet. Allen den Stücken, aus denen sie besteht, ist der 
edel resignirte Ton gemeinsam, eine Haltung, die den 
leidenschaftlichen Accenten des Schmerzes wie dem Zer- 
fliessen in Thränen gleichmässig ausweicht und durch 
dieses Maass einen doppelt tiefen Eindruck erzielt Ganz 
ähnlich wie im »Saul« wendet sich Händel vom Grabe des 
Helden weg der Zukunft des Volkes zu. Der Gedanke 
»Gott hat doch Alles gut gemacht, mit dem Entschlafenen 
wie mit uns« führt die Israeliten aus der Trauer heraus 
zum Preise des Herrn, der in zwei Stücken zum Ausdruck 
kommt Das erste derselben, die bekannte Trompeten- 
arie: »Stimmt an, ihr Seraphim« ein Stück in seinem 
Styl noch in der venetianischen Schule Cavalli's wur- 
zelnd, bedingt für seine volle Wirkung zwei Wirkliche 
Virtuosen, für die Trompetenpartie sowohl als für den 
Gesang. Der Schlusschor »Laut stimme ein die ganze 
Himmelsschaar« staut den Jubel fugirender Motive durch 
Einschaltung liturgischer Intonationen, die in der Regel 
zweistimmig, einigemale auch von den Trompeten, vor- 
getragen werden. Händel hat ähnliche Chöre von seinen 
Anthems ab in fast allen Werken. Da aber das Stück 
im »Samson« die Gattung allein vertritt, erreicht es eine 
ausserordentlich feierliche Wirkung. 
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Dem »Samson« folgte im Februar 4744 als nächstes 
Gt. F. Hftndel ilramatisch-biblisches Oratorium der «Joseph«. Das 6e- 
»Joseph«. dicht dieses Oratoriums, von James Miller verfasst, lehnt 
im zweiten und dritten Act, in denen Joseph's Begegnung 
mit seinen Brüdern, die Prüfung und Aussöhnung ge- 
schildert -werden, mit seinem ganzen Gewicht an Zeno's 
schönen »Giuseppe riconosciuto« an. Auch der erste 
Act, der vom englischen Dichter selbst erfunden, Joseph's 
Erhöhung und Verheirathung mit Asenath, der Tochter 
des Hohenpriesters Potiphar darstellt, hat poetischen 
Werth. Wenn das Oratorium gar nicht aufgeführt ¥rird, 
so liegt der Grund in der Musik, bei welcher Händel mit 
dem grössten Theil der Solopartien wieder in das Cästra- 
tensystem zurückfiel. Durch diesen Umstand erscheint 
das Oratorium veraltet Der Geist dieser Musik ist das 
nicht. In der vor kurzem von der Deutschen Händelge- 
sellschaft vorgelegten Partitur findet man die sichtlichen 
Beweise, dass Händel auf seinen »Joseph« eine be.sondere 
Sorgfalt verwendet hat. Von keinem zweiten Oratorium 
besitzen wir so viele Bearbeitungen einzelner Sologesänge. 
Ein Theil der Arien trägt die Zeichen besonderer In- 
spiration auch in einer eigenartigen Form. Als solche 
sind die Eingangsscene des Joseph »Wie stark mein Herz« 
und der Siciliano »Wie glücklich wallt in Feld und Flur« 
zu nennen. Beide Nummern sind durch ihre Mittelsätze 
merkwürdig. Zu ihnen kommt noch die mit einfachen 
Mitteln, dem Wechsel von erregten Figuren und träume- 
rischen Geigenmelodien so ungemein phantastisch gestal- 
tete Scene, in welcher Joseph den Traum des Pharao 
deutet. In den beiden Scenen des gefangenen Simeon 
»Wo weilt ihr, Brüder« und »Betrüger! Ha — die böse 
That« besitzt das Oratorium zwei Nummern, die den 
bekannten Soloscenen des »Heracles« an dramatischer 
Kraft nahekommen. Ein Theil der Chöre des ersten Actes 
ist so schlicht im Styl, so opernmässig im Ausdruck, dass 
diejenigen, welche nur von »Messias« und vom »Israel« 
den Maassstab nehmen, Händel kaum erkennen werden. 
Aber die übrigen Chöre tragen das HändeFsche Gepräge. 
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Der »Joseph« gehört nicht unter die gewaltigen und grossen 
Werke Händel's, aber unter seine liebenswürdigsten Gaben. 
»Joseph« ist die Idylle unter Händel's biblischen Ora- 
torien. Mit dem nächsten Werke dieser Gattung bestieg 
der Meister wieder die geschichtliche Warte, von der aus 
er den Kampf ganzer Völker, den Zusammenstoss feind- 
licher Welten und Ideen übersehen und schildern konnte. 
Dieses Werk ist der »Belsazaru,zu welchem Ch. Jennens 0. F. Händel 
unter viel Umständen, denen Händel freundschaftlich iBeisaz&r«. 
«schonend begegnete, den Text schrieb. Im Anfang des 
Jahres 4 745 kam das neue Oratorium zur Aufführung. 
Unsere Zeit kennt es wenig, obwohl es Chöre von frap- 
pant origineller Erfindung enthält. Wir zählen für die 
letzten 4 6 Jahre nur 4 4 deutsche Aufführungen. Die 
Schwierigkeiten liegen darin, dass die Handlung an mehre- 
ren Stellen Bühnendarstellung verlangt, dass die dra- 
matische Entscheidung schon an den Anfang des ä. Actes 
fällt; dass drittens Cyrus, eine der Hauptpersonen, eine 
Altpartie ist. Der Gegenstand der Handlung ist der Fall 
Babylon's: Cyrus, der die Stadt belagert, gräbt den Lauf 
des Euphrat ab und dringt durch die Thore, während 
Belsazar mit den Seinen in Sicherheit gewiegt das Sesach- 
fest feiert. Die wie im »Messias« nur zweisätzige Ouver- 
türe des Oratoriums spielt mit pompösen und mit in 
Figuren rauschenden Klängen auf diese Festfeier an und zu- 
gleich auch auf die Störung, welche dieselbe durch die schrei- 
bende Geisterhand erleidet : durch plötzlich im piano ein- 
setzende und schnell verschwindende Episoden. Den Act 
eröffnet eine Scene, in der Nitocris, die Mutter Belsazar's, 
Cassandragedanken erwägt und Daniel, das Haupt der ge- 
fangenen Juden, ihr Trost zuspricht. Die zwei Nummern, 
welche diesen beiden Vertretern der Besonnenheit und 
Frömmigkeit im babylonischen Lager zugewiesen sind, 
gehören zu den besten Sologesängen des Werkes. Die Arie 
der Nitocris: »Du Gott der Höh« ist durch ein Recitativ 
accompagnato eingeleitet, welches unter den umfang- 
reichsten und freiesten seiner Art aufgezählt werden 
kann. Die zweite Scene führt uns ins Lager des Cyrus. 
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Drüben von den Wällen der Stadt her klingt ein Chor, 
in dem die Babylonier den Belagerer verspotten : »>0 seht 
wie Persia's junger Held in weitem Kreis die Stadt um- 
stellt«, in seinem ersten Theile eines der merkwürdigsten 
Tonbilder, die wir in Form eines Ghorsatzes besitzen. 
Wie das unablässig durcheinanderklingt in beschaulich 
gemüthlicher Fröhlichkeit! Das drolligste sind die Bässe, 
die in träger Geschäftigkeit unaufhörlich auf demselben 
Ton die Viertel markiren, bis auch sie auf Augenblicke 
mit in die scherzenden Gruppen hineingezogen werden : 

Dann tauschen im Zelte des Feldherrn 
»p i |K-H j j J^J^IJ Cyrus und Gobrias Zwiesprache. Klage 

und Trost folgen einander. Cyrus theill 
dem Vertrauensmann seinen Plan mit und dieser beschreibt 
das Sesachfest in einer kurzen Arie: »0 schau den Wüstling, 
gleich«, welche durch ihre schildern de Kraft . AU«rro; >• 
das musikalische Hauptstück unter den d^J'n ffjFf p 
Einzelgesängen der Scene wird. Die Figur: ir hi««« u 
welche als Kennzeichen der babylonischen Leichtfertig- 
keit durchläuft, klingt uns auch in anderen Nummern des 
Werkes aus dem Munde des Belsazar und der Seinen 
wieder entgegen. Die Scene schliesst mit einem breiten 
Chor, der bekannte Händel'sche Motive durchfugirt. Die 
nächste zeigt uns Daniel vor den Büchern der Propheten : 
»0 heil'ges Buch der Wahrheit, Quell und Grund«. Sie ist 
musikalisch reich, in ihrer Anlage weit über das übliche 
Format hin ausgreifend, eine interessante Verschmelzung 
von begleitetem Recitativ und Arie. Ein frohgestimmter 
Chor der Juden bildet ihren Ausgang. Sein erster Theil 
»Singt, Himmel, singt« ruht vorwiegend auf der Arbeit 
des Orchesters ; den zweiten Theil füllen die Singstimmen 
mit einem Fugensatze, der nach einem ruhigeren Thema 
zu einem zweiten greift, das mit Hallelujah und Amen 
energische Siegesgefühle ausspricht. Die Schlussscene 
ist der Einleitung des Sesachfestes gewidmet: Belsazar 
eröffnet es mit einer Arie: »Ein Aiierro. 

freudig Fest«, die auf übermüthig 'jt^f^ § M_i \m ,_t =T=r . 
und wild drehende Tanzfiguren: KP" "Lt^ -' L^L " " 
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von sämmtlichen Instrumenten unisono gespielt, aufge- 
baut ist. Das alte volksthümliche Trio der zwei Oboen 
mit einem Fagott bildet die Zwischensätze. Bald nach 
diesem Eingangsstück tritt die Katastrophe des Dramas 
in Sicht: Belsazar befiehlt, die Tempelgefässe der Juden 
herbeizuschaffen und zu Ehren des Götzen Sesach daraus 
zu trinken. Unter den Stücken, welche gegen diesen 
Frevel gewendet sind, ragen die Chöre der Juden hervor. 
Feieilich ernst und knapp der erste: »Zurück, o Herr«, 
breiter und im Schlusstheil prophetische Klänge und 
Weisen des Unheils anschlagend, der zweite: »Ällmählig 
steigt Jehovah's Zorna. Beide sind sechsstimmig. 

Der zweite Act zeigt uns die Perser in die Stadt 
eingedrungen. Die Babylonier feiern noch, nichts ahnend, 
ihr Götzenfest, bis sie in dem geheimnisvollen Mene tekel 
den ersten Warnungsruf vom Schicksal erhalten. Die 
musikalische Ausführung dieser Scene macht den Act zu 
einer von HändePs bedeutendsten dramatischen Arbeiten. 
Den meisten seiner Stücke ist eine Frische und Naivetät der 
Erfindung eigen, welche die Phantasie des Zuhörers so- 
fort belebt. Was aber den ganzen Entwurf der Compo- 
sition auszeichnet, das ist die Freiheit der Form, die den 
erregten Gang der Handlung aufs Getreueste wieder- 
spiegelt und elastisch mit d«n Bildern wechselt. Händel 
hat bei dieser Aufgabe die Fesseln der Schablone seiner 
Zeit von sich geworfen und das Ideal eines dramatischen 
Aufbaues der Musik erreicht. Die Ausführung dieser 
Scene liegt vorwiegend auf den Schultern des Chors. 
Die erste gehört den Persern. Ihr erster Satz : »Seht, wie 
so schnell der Euphrat flieht«, ist eine dreitheilige Can- 
tate, freudig erregt im Beginn, ernst betrachtend im 
Schlusstheil. In der Mitte steht ein anmuthig sinnender 
Wechselchor. Der Schwerpunkt liegt auf dem ersten 
Theil, in welchem Händel Aufgaben des recitativischen 
Vortrags an den Chor gewiesen hat, ohne den Hymnen- 
charakter des Stückes dabei aufzugeben. Er ist ein 
Muster, an dem man die von keinem zweiten Meister 
erreichte Freiheit des.Styls, über welche Händel gebot, 

IL 2. 6 
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bewundern kann. Die Scene der Perser schliesst mit 
einem zweiten Chor: »Voran, voran«, der der Anlage und 
dem Charakter der Chöre folgt, wie sie in der italieni- 
schen Oper bei Schlacht- und Sturmscenen zuweilen vor- 
kommen: Ddur und Trompetengeschmetter. Aber er ist 
an Motiven reicher. Am Schlüsse des Actes, da, wo die 
Perser zur Burg hinschreiten, steht ein ähnlicher Chor: 
»0 tapfrer Fürst«, jedoch nunmehr auf das Maass geho- 
ben, mit welchem Händel die Stimmung der Massen ge- 
gebenen Falls ausführte. Er hat drei Theile, in denen 
sich eine mächtige Heldenfreude auslebt. In dem mitt- 
leren klingen Friedenstöne wunderbar anheimelnd an. 
Die Motive, durch die sie Händel ausdrückt, erinnern 
direct an den schönen P astoral chor [Nr. 9) in »Israel in 
Egypten«. In der ersten Perserscene steht zwischen den 
beiden Chören eine Arie des Cyrus, aus der der Stolz 
und zugleich das Mitleid des Siegers spricht: »Erstarrt, 
den Feind so nah zu sehn.« Die Scene der Babylonier 
ist diejenige, auf welche der grösste Theil der dramati- 
schen Beweglichkeit fällt, welche die Musik dieses Actes 
so ausserordentlich auszeichnet. Sie beginnt mit einem 
Chor, der durch das vorwiegende Unisono der Stimmen 
und durch die steif trotzigen Rhythmen der Figuren seine 
fremdartige Färbung erhält: *{»Ihr schützenden Götter des 
Landes«). Dann folgt eine Arie des Belsazar (»Kränzet 
den Becher rings im Kreis«), welche die Motive des Chors 
eigentlich nur verschiebt: 

Allefro. AUepro. 

Chor ^Jiiil 'IJ^^ , Arie j, ji^ f , pf r f f ^ 

Die Durchführung der einfachen Grundgedanken ent- 
wickelt aber ein die Situation des trunkenen Tyrannen 
grell verdeutlichendes dämonisches Feuer. Sie bricht im 
Ritartando ab und bald darauf lassen die Violinen im 
Adagio, staccato und piano ohne alle Harmonie den Gang: 

hören. Mit diesem ein- 
= fachen chromatischen 
Gang kündet Händel das 
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Uebematürliche, die Geisterhand an der Wand des Saales, 
an. Und doch wirkt dieses Mittel. Ebenso schlicht ist 
später die Erklärung der geschriebenen Zeichen behan« 
delt: Daniel singt das »Mene Tekel- 
Peres« unbegleitet in langen, feier- ^ ^*^**^^^^- ^^j^,^ 
liehen Noten, die mit einem ganz fr li # ^'' ^^^^ 
kurz belebenden Melisma enden: "* * ' " 

Ihren Nachdruck erhält jene eben citirte Violinstelle 
durch die kurzen, recitativischen, erregten Chorsätze der 
Hofleute: »Helft unserm Herm«. Als dann der König, 
vom ersten Schrecken zu sich gekommen, nach Zeichen^ 
deutern ausschickt, setzt eine ein- Aiie^ro. 
sätzige Sinfonie ein, die fast ganz J t.^ % ät "^ f\^^ ^^ 

nnd aar nnf dpn klirren SnnnTnftlmf *?*■** UJ— T T ■• 



und gar auf den kurzen Sammelruf 
aufgebaut ist Um keinen Zweifel über die Abstammung 
aus der Volksmusik zu lassen, überschrieb Händel den 
Satz: »Allegro, Postillions«. In der Scene, wo Daniel, um 
die gewünschte Erklärung zu geben, mit der kurzen Arie: 
»Nein, halte Prunk und Pracht an dir« auftritt, klingt das 
originelle Signal noch einmal an, wie um anzudeuten, 
dass auch der jüdische Seher ihm gefolgt sei. Die Scene 
schliesst mit einem Siciliano der Nitocris: i>0 blick auf 
deiner Mutter Gram«, welcher in die anmuthige Form 
sehr viel Ernst und Wehmuth ergiesst. 

Im dritten Act, welcher dramatisch nicht viel mehr 
übrig lässt und deshalb vielleicht mit dem zweiten zu- 
sammenzuziehen wäre, hat auch Händel musikalischen 
und Rücksichten auf die Anforderungen seiner Zeit die 
erste Stelle geben müssen. Unter den vielen Sologe- 
sängen, aus welchen die Composition dieses Theils des 
Oratoriums sich zusammensetzt, ist die Arie des »Bel- 
sazar«, die das Bild eines aus Rand und Band gerathenen 
Geistes zeichnet, die — einen den technischen Aufgaben 
gewachsenen Sänger vorausgesetzt — wirkungsvollste. 
Mit grosser Sorgfalt hat Händel an allen diesen Solo- 
gesängen gearbeitet; die zweifach vorhandenen Entwürfe 
beweisen das. Wie sehr er bei diesen Umarbeitungen 
darauf bedacht war, seiner Musik dramatischen Styl zu 
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wahren, zeigt namentlich die zweite Bearbeitung der Arie 
der Nitocris: »Yorahnend hofft und bangt«. Der Chor 
kommt in diesem Acte nur dreimal zum Wort. Die 
ersten beiden Sätze sind kurz, der dritte, das Werk 
schliessende : »Sei von mir gepriesen«, ist aus dem Chan- 
dos Anthem: »I will magnify thee« hervorgegangen. 
0. F.^ftndel Der >' Judas Maccabäusa ist eine patriotische Gabe 
»Judu Macca- Händel's, auf den Altar seines englischen Adoptivvater- 
b&ua«. landes in bewegter Zeit niedergelegt. Das Werk bildet 
die dramatische Ergänzung zu dem »Gelegenheitsorato- 
rium«, mit welchem es im Jahre 1746 zugleich entstand, 
als die schottische Revolution die Stimmung des königs- 
treuen englischen Volks in eine hohe Bewegung gesetzt 
hatte. Mit der ersten Aufführung des »Judas Maccabäus» 
(<. April 4747) wurde der Herzog William von Cumber- 
land, der gegen den Prätendenten im Felde gestanden, 
als heimkehrender Sieger begrüsst. Das Oratorium hat 
die Lebensdauer einer Gelegenheitsarbeit weit überschrit- 
ten: es gehört noch heute zu den gewaltigsten Oratorien, 
ja zu der äusserst beschränkten Zahl musikalischer Kunst- 
werke, die wirklich in's Volk gedrungen sind. Die Spuren 
des »Judas Maccabäusu lassen sich bis in das neuere 
deutsche Studentenlied und bis in die musikalischen 
Schuliibeln hinein verfolgen. Als nach den Napoleoni- 
schen Freiheitskriegen im Norden Deutschlands die Mu- 
sikfeste aufzuleben begannei^^ da war der »Judas Macca- 
bäus« das fast ständige Festoratorium. Die Wahl fiel 
unwillkürlich auf ihn: der »Judas Maccabäus« ist das 
Hohelied der Freiheit und Kraft. In ihm ist die höchste 
Wirkung eines Kunstwerkes erreicht, sofern sie dahin 
geht, eine Grundidee, für das Gefühl bestimmt auszu- 
prägen und sie in der Seele des Zuhörers zu warmem 
Leben zu bringen. Kräftiger und zündender, als er in 
diesem Oratorium zum Ausdruck kommt, hat der männ- 
liche Geist Händers überhaupt nicht zum Volke ge- 
sprochen. 

Von dem, was der »Judas Maccabäus» werth ist, 
kann dem Dichter nur wenig zu Gute geschrieben werden. 
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Dieser, ein englischer Geistlicher, dem wir auch noch 
bei anderen Oratorien Handelns begegnen, Thomas Morell, 
hat sich seiner Aufgabe ziemlich hilflos gegenüberge- 
stellt. Die Geschichte, welche er sich zugewiesen sah, 
nmfasst den Abschnitt aus der Diadochenzeit, wo einige 
Feldherrn aus dem Kreise des grossen Alexander, Apol- 
lonius, Seron, Antiochus, Lysias, nach einander auch 
das jüdische Volk mit Krieg bedrohten und wo sie Alle 
von dem einen selben Helden, dem Judas Maccabäus, 
zurückgeschlagen wurden. Das war eine schwere Zeit 
für Israel; denn zu den äusseren Gefahren trat der 
innere Verfall : der Götzendienst nahm überhand. Dieser 
Geschichtsausschnitt ist eine Fundgrube für dramatische 
Bilder und als solche bis in die neueste Zeit verwerthet 
worden ;0. Ludwig, A. Rubinstein). Unser Morell hat 
sich aber damit begnügt, die wenigen Notizen, welche er 
in der biblischen Quelle, dem apokryphen Buche der 
Maccabäer, vorfand, musikalisch vorzurichten. Die Er- 
findung einer Entwickelung, den Aufbau einer Handlung, 
schenkte er sich. Er beginnt mit der Noth des Volkes: 
der Held Maccabäus erscheint, zieht aus und kehrt sieg- 
reich zurück. Während ihn die Seinen feiern, kommt 
ein Bote und meldet, dass das Land von Neuem mit 
Krieg bedroht ist. Und nun beginnt genau das- 
selbe Spiel von vorn; nur mit der kleinen Zuthat, dass 
Simon und sein Anhang den neuen Nothstand benutzen, 
um die erregten Gemüther der Daheimbleibenden gegen 
den Heidendienst in Bewegung zu setzen und für Her* 
Stellung des reinen Jehovahcultus zu wirken. Diese 
Wendung ist aber so versteckt, so in Form einer Rand- 
bemerkung ausgeführt, dass sie wirkungslos, für Viele 
vielleicht unvermerkt, vorübergeht. Die glatte Wieder- 
holung und die Einförmigkeit der Handlung ist dem Werke 
trotzdem nicht verhängnissvoll geworden Dank dem Reich- 
thume HändePs, dem im »Judas Maccabäus« die grossen 
EfTecte gar nicht ausgingen. Der gehobene Geist des Com- 
ponisten spricht aus dem volksthümlichen Ton, in den 
er hohe Stimmungen in diesem Werke kleidete und aus 
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den grossen Linien, in welcher er die Mehrzahl der 
Sätze formte. Kein anderes Oratorium enthält so viele 
Nummern, in denen die Solisten mit dem Chor vereint 
sind, und vom »Judas Maccabäus« an bilden diese En- 
sembles, die Händel in den früheren Oratorien von 
»Esther« und »Acisa ab versuchsweise anwendete, einen 
ständigen und hervorragenden Theil der oratorischen 
Musikformen. Wenn wir streng prüfen, können wir aller- 
dings nicht im Unklaren darüber bleiben, dass der beste 
Theil der Musik mit dem des Gedichtes zusammenfallt. 
Die Wirkung des Schlusses ruht in erster Linie auf der 
Einführung des seitdem in den musikalischen Volksschatz 
übergegangenen Liedes: »Seht, er kommt mit Preis ge- 
krönt.« 

Die Ouvertüre, in der Form dreisätzig, in franzö- 
sischer Anordnung, gehört zur Gattung der Programm- 
ouvertüren: Dir Mittelsatz entnimmt das Thema, über 

welches fU- AUeyro. 

«irt wird: ^il ||J JjJ J| [ 

dem Männerchore des ersten Actes »Gefahren verachtend«. 
Die Einleitung giebt also das Stichwort für das Wesen 
der Composition: muthig und energisch. Die Handlung 
beginnt darauf mit einer jener Trauerscenen, in deren 
Gestaltung Händel ein Meister über Alle ist. Auch 
Morell musste das aus »Saul«, »Samson« und »Heracles^r 
wissen und indem er darauf hin dem biblischen Berichte 
die Klagescene um den Tod des Mattathias hinzufügte, 
that er den besten dichterischen Zug, den seine Arbeit 
aufweist. Händel hat der Scene drei Nummern gewidmet. 
Die erste ist der Chor: i^Klagt, ihr gebeugten Kinder«, 
der den Ton sanfter Ergebung vorwalten lässt. Mattathias 
ward nicht als jugendlicher Held in der Blüthe der 
Jahre dahingerissen, sondern er starb ein alter Mann. 
Dieser Sachlage hat Händel den Charakter der Klage 
angepasst: feierlich und würdig, wehmuthsvoll , aber 
gemässigt. Die stärkste Wendung für den Ausdruck des 
Schmerzes, welche Händel in der Nummer zuliess, ist das 
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von den ^timraen so frei und schön declamirte Motiv: 

L„.o Ein Duett: »Von diesem Schlag 

if vV ' p P fl A L-H I F = ^®^ Schicksalsmachttf — gesungen 

^ dir Reut, ik'c'Jr^* vom Sopran (Israelitische Frau) 

und Tenor (Israelitischer Mann) — 
lenkt die Betrachtung auf den Verlust, welchen Israel durch 
den Tod seines alten Führers im gegenwärtigen Augenbliclce 
erlitten. Auf den weiten Linien des pathetischen Thema: 

ABdaate. 

/ i i^i; I r K I I. j ij II I II I, iii 



Vor dlcjcn Sdüag d«r SehlcksaU. macht, •efa, ireJÜD soü leb fliehii 

halten die Stimmen abwechselnd eine erregte Umschau, 
von der sie kleinlaut in den Klageruf »0 Solyma« 
(d. i. Jerusalem) zurückkehren. Die dritte Nummer der 
Scene, der Chor: »Um Zion stimmt zum Klaglied 
einu schliesst in der Stimmung an diese schmerzlichen 
Accente des Duetts an und giebt in seinen bewegten 
Harmonien, in der über Pausen hintropfenden Decla- 
mation das Bild einer entmuthigten Seele. Wo der Chor- 
satz, den Styl der Interjectionen verlassend, in Melodie 
übergeht, hören wir die traurigen Weisen, mit denen 
der zweite Theil des »Messias« eingeleitet wurde. Aus die- 
sem Zustand des Verzagens führt Simon, der Sohn des 
Mattathias, mit seiner Arie: »Fromme Andacht, fromme 
Thrän'« die Versammelten hinweg, einem Gebetssatze in 
dem schönen milden Style, den Alle aus der Samsonarie: 
»0 hör' mein Fleh'n«, oder aus Deborah's »Von Jehovah« 
kennen. Händel selbst hat mit dem Stücke verschiedene 
Versuche vorgenommen, unter anderen findet sich ein 
Entwurf, welcher dasselbe als Trauermarsch ausführt. 
Im Laufe seiner Bearbeitungen kam er auch dazu, die 
Arie dem Simon zu nehmen und einer Frauenstimme zu 
übergeben. In dieser Fassung {G dur] kommt sie meistens 
bei den Aufführungen des Oratoriums zu Gehör. Die 
Menge ist durch den Gedanken an Jehovah's Hülfe auch 
schnell wieder aufgerichtet. Der Chor: »0 Vater, dess 
allweise Macht« mischt schon in den anfangenden Ge- 
betstheil frisch erregte Rhythmen und geht im Hauptsatz 
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rSend einen Mann voll Muth und Geist« in einen kräftig 
drängenden Ton über. Das stürmische Gebet wird er- 
hört. In «inem begleiteten Recitativ verkündet Simon 
Jehovah's Willen: Judas Maccabäus, des Priesters 
Bruder, soll Führer sein! Von da ab beherrscht den 
Act ein Geist des Muthes und der frohen Kraft, dem 
HändeFs Töne einen fortreissenden Ausdruck verliehen 
haben. Mit Simonis Arie: »Auf. tapfre ^ AiiejrM. 
Schaar«, in der die Oboen die naiven 
Motive alterthümlicher Feldmusik ^ "" " ^ •*•- 
durchführen, setzen die Weisen der Kriegslust ein: Der 
Chor: »Wohlan, wir steh'n gereiht«, ein Zwillingssatz 
zu dem »Hagelchor« im »Israel», steigert die Kampfesfreude 
zur gewaltigen Wucht. Fast erschreckend klingt der 
kurze Zuruf »Juda«, mit welchem das erregte Volk sei- 
nem Führer zujauchzt Der Held antwortet mit: »Weck 
auf die Kraft, mein Arm, zur Schlacht«, einer Arie, deren 
Motive freudelachend dahinquellen. In den begleitenden 
Violinen klingt Kriegsalarm darein. Der Sturm der he- 
roischen Gefühle wird jetzt durch einen Gesang an die 
Freiheit schattirt, welchen der Dichter in den Mund einer 
Person aus dem Volke gelegt hat. Händel hat für diesen 
Huldigungsact an die Freiheit drei verschiedene Arien 
zur Verfugung gestellt, unter denen bei der Ausführung 
gewählt werden soll. Die Wahl fällt am besten auf den 
mittleren Satz (Adur «/gTact) : »Komm, süsse Freiheit 
wonniglich«, in welchem der Schwung der vorausgehenden 
Kriegschöre noch nachklingt. Dieselbe wird als Duett 
weitergeführt und damit ist der Eintritt der Menge vor- 
bereitet, welche in dem von fröhlich energischen Mo- 
tiven getragenen Chor: »Voran, o Held« das Wort von 
Neuem ergreift. Sehr bedeutend wirkt nach diesem Satze 
das an und für sich einfache Recitativ des Judas Macca- 
bäus: »So sprach mein Vater«, namentlich von der Stelle 
an, wo die Instrumente eintreten : »Und nun«. Die feier- 
liche Spannung dieses Augenblicks findet ihre Lösung 
in dem keck dareinwettemden Chore: »Gefahren ver- 
achtend«, der einen fugirenden Haupttheil mit einem rund- 
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gesangartigen Schlnss beendet. Dieser Schlussabschnitt 

j ^ - ,u. gehört in erster 

i' P iT I p' p p I r Reihe mit zu den 
ho.Tth das vtfUarD m.idMiBt volksthümlichen 
Weisen, welche den »Judas Maccabäus« auszeichnen. 
Auch die folgende Arie des Titelhelden: »Nein, keine 
frevle Lust» schöpft ihren Mittelsatz: das sanft freund- 
liche »Ist Friede erkriegt« aus dem populären Bronnen. 
Ihr dramatischer Zweck ist der, das Kriegsfeuer der 
Massen vom Ueberschlagen zu bewahren. Der Chor folgt 
ihr mit einem Satze: »Hör' uns, o Herr«, welcher in 
seinem Einleitungstheile den Ton des zuversichtlichen 
Bittens anschlägt. Wer nicht unter- 
richtet ist, von wem die Musik herrührt, / £ ^ i f p a j J ■ 
könnte bei den ersten, über das Motiv ^ hör" w t Htr* 
gehenden Tacten auf Mendelssohn schliessen. 

Ein ^^^ ' wird fugirt und 

zweites ^Mf \f T T f \f ^ f^f \^ zwar immer von 
Thema f«-»»hr* u» fnUmu e.der «djl» Tod Contrapunkten 
umschwärmt, welche einer freudigen und muthigen Er- 
regtheit Ausdruck verschaffen, eine Combination, welche 
für ein »Gebet vor dem Ausmarsch« sehr fein und 
wirksam ersonnen ist. 

Mit diesem Chore schliesst der Act. Als sich der Vorhang 
wieder erhebt, ist die Entscheidung bereits gefallen. Wir 
hören einen Chor, der in einer eigenthüm- aji^j ro. 

lieh finsteren Färbung Motive des Stolzes ~ 

und des Jubels ausführt. Die harte Phrase PtUwwdMia Uot 
tritt in dem Satze in erster Reihe hervor; einer zweiten 
Hauptgruppe der Composition liegt das Thema: 

. zu Grunde, 

^M r welches die 

vn Jttdu m&eb . tlf Mhwlaft ••!> f Ua . n^nd Sdmrt Stimmen dem 

Sopran in der Octave nachsingen. Die Endpunkte der grös- 
seren Gruppen sind durch ganz merkwürdige Pianostellen 
markirt, an denen Chor und Orchester in Sinnen verloren, 
stumpf und abgebrochen vor sich hinsprechen. Das nächste 
Stück, die Arie des Israeliten: »So rasch ist dein Siegesflug<c, 
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feiert den Sieger. Ihren bis zu dem Grade der Aasge- 
lassenheit streifenden freudigen Ton zeichnet das Motiv: 

Aijerro. Darauf wird Zion's gedacht in einem 

Ak I rjr f 7? Satze, der vom Duett in den Chor übergeht. 
]ff§ " yLüfij-' Die gedämpfte Stimmung dieser grossen 
und lieblichen Freudenhymne lässt daran denken, dass 
das letzte Lied, welches um Zion gesungen wurde , ein 
Klagelied war: der gedrückte, traurige Fmoll-Chor im 
ersten Act. Unter den reizenden Einzelheiten, welche 
den liebenswürdigen Sondereindruck dieses Chors mit 
bestimmen, ist namentlich das naive Glöckchenmotiv : 

Andante. hervorzuheben, welches in Violinen und 
^^ I r r ^B Singstimmen die Abschnitte höheren Ge- 
^ fühlsaufschwungs als eine Mahnung an 

Spiel und Fröhlichkeit abschliesst Die eigenthümlich 
schöne Nummer kam erst im Jahre 4 756 ins Oratorium. 
Einen lauteren Charakter nimmt die Siegesfeier mit dem 
Duett und Chor : »Heil Judäa, selig Land« an. Die volks- 
thümliche Richtung des ganzen AUegro. 

Oratoriums spricht in dieser /£ j h f -f — p- . 
Nummer aus dem Hauptmotiv: Heu,H«u.H«u 

In der nächsten Scene, wo der Bote die unerwartete 
Meldung von neuer Kriegsgefahr bringt, haben wir in 
dem Satze: »Du sinkst — ach, armes Israel«, der Solo 
und Chor vereint, ein Musterbeispiel für die einfach an- 
muthige Art, in der Händel Aufgaben elegischen Styls 
zuweilen ausführt. Das Hauptstück der Scene ist aber 
ihre Schlussnummer, der Satz: »Blast die Trompeta, der 
wieder Solo (Judas Maccabäus) und Chor verbindet. Was 
diese Nummer so eigen macht, das ist der Ausdruck des 
Todesmuths. Ganz anders als mit den Freudenklängen 
des ersten Actes ziehn hier die Kämpferschaaren hinaus 
ins Feld. Das ist kein fügirender, jubelnder und auf- 
geregter Gesang: Fest, ruhig und ernst klingt die Weise; 
stockend und abbrechend da, wo vor die Seelen der Ge- 
danke an Fallen und Bleiben tritt. Im Orchester aber 
ist das Bild des Kriegs und der Schlacht in den pran- 
gendsten Farben aufgestellt. Was die Instrumente spielen: 
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in den stetigen einfachen Harmonien die schmetternden 
Rhythmen, die Trompeten immer ohen an der Spitze, 
das ist echte alte Schlachtmusik, wie sie namenthch die 
dramatischen Werke der Yenetianer um die Mitte des 
4 7. Jahrhunderts darzustellen liebten. Die Verbindung 
dieses kriegerischen Sinnenrausches im Orchester mit dem 
Todesernst im Chor, macht den Satz zu einem der eigen- 
sten und eindringlichsten, die in seiner Art vorhanden 
sind, seinen Eindruck zu einem dämonischen. Der Schluss 
des Actes wendet sich einem Gegenstande zu, der mit 
der Haupthandlung in einem nothwendigen Zusammen- 
hang nicht steht. Gedacht hat sich der Dichter die Sache 
so: Während die Kämpfer draussen mit ihrem Leben für 
Israel einstehen, wollen die Zurückbleibenden zum Heile 
von Volk und Land ihrerseits thun, was in ihren Kräften 
steht und zu diesem Zwecke vor allen Dingen die Götter 
der Feinde aus dem Cultus ausmerzen. Unter den 
Nummern, welche diesem Thema, der Abschaffung des 
Götzendienstes, gewidmet sind, zieht die Aufmerksamkeit 
die Arie: }>Falscher Weisheit Truggespinste« besonders 
auf sich. Die Situation würde ein zorniges Stück er- 
lauben. Händel verschob eine erregtere Nummer an den 
Ausgang des Actes, auf den Chor: »Nein, nimmer werfen 
wir uns hier«, der choralartig schliesst; an die Spitze 
der Scene setzte er aber jene freundlich ernste Arie, die 
aus einer von Händel's frühesten Opern stammt, aus der 
rAgrippina«. Namentlich die von Händel in vielen anderen 
Werken wieder verwendeten Begleitungsmotive dieser 
Nummer berühren mit holder Wehmuth. 

Die Früchte der Bewegung, mit welcher der zweite 
Act schloss, sehen wir beim Anfang des dritten. In den 
reinen Formen, die von Altersher eingeführt waren, wird 
wieder Gottesdienst gefeiert. Die breite, inbrünstige Ge- 
betsarie: »Vater des Alls«, welche die Scene einleitet, 
eine weitere Verwandte des Samsonstücks: »0 hör' mein 
Fleh'n«, ist eine der schönsten Arbeiten ihrer Gattung. 
Günstige Zeichen vom Opferaltare her künden, dass Je- 
hovali das Gebet erhören und ein glückliches Ende des 
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neuen Krieges verleihen wird. Diese Verheissung veran- 
lasst eine Frau aus dem Volke, den Zustand der kommen- 
den, friedlichen Zeit in einer hell, froh, naiv und glück- 
lich gestimmten Arie auszumalen: »Dann tönt der Laut' 
und Harfe Klang». Besonders eindringlich sind in diesem 
weit und breit bekannten Stücke die ruhig schwärmen- 
"- den Stellen auf den Trillermotiven des Wortes »seraphisch« 

Aiicpro. , ^ Sie erinnern an einen ähnlichen 

4i^ ^'f TT n i^lf ^g*^ Abschnitt in der Sopran arie : »Ich 
\y ■'-''- ^ecfc weiss, dass mein Erlöser lebt« im 

»Messias«. Der neue Einzug des Siegers beginnt nun 
bald und zwar mit der volksthümlichen, im einfachsten 
Liedstyl gehaltenen Musik des »Seht, er kommt mit Preis 
gekrönt«. Ursprünglich stand dieser Satz nicht im Ora- 
torium : Händel nahm ihn erst i. J. 4 754 mit veränderter 
Instrumentirung aus dem inzwischen entstandenen »Josua« 
in den »Judas Maccabäus« herüber. Der weitere Verlauf 
des Actes bleibt nun Siegesfeier. Die Musikstücke, 
welche ihr gewidmet sind, hat Händel in der Mehrzahl 
überraschend kurz gehalten; ganz auffällig namentlich 
den Schlusschor, der wieder einmal die oft gebrauchten 
Worte: »Hallelujah und Amen« in Töne setzt. Die Solo- 
stücke sind in diesem Acte den Chören nahezu überlegen. 
Es befindet sich unter ihnen eine weitere Trompetenarie 
des Judas Maccabäus: »Mit Ehre sei Verdienst geweiht«, 
die indess nur selten aufgeführt wird. Das beliebteste 
Stück der zweiten Hälfte ist das in zweifacher Bearbei- 
tung vorliegende Duett: »0 holder Friede, reich an Lust«. 
Der Kern seiner Stärke liegt in den pastoralen Stellen 
auf den Orgelpunkten. 

Als erstes der zwei neuen Oratorien, welche Händel 
seit Jahren in jedem Winter für seine Aufführungen schrieb, 
G. F. H&ndel kam am 9. März 4 748 »Josua« zu Gehör. Morell, der be- 
»JoBua«. dauerlicher Weise der ständige dichterische Mitarbeiter 
an den letzten Oratorien Händel's war, hat auch diesen 
Text in Acte und Scenen eingetheilt, die Ereignisse in 
der unmittelbaren Form des Dialogs vorgeführt. »Josua« 
hat wie »Salomo« und »Susanna« wohl die Einkleidung 
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eines Dramas, aber keine dramatische Entwicklung. Die 
Dichtung ist dem innern Kerne nach nichts als eine Zu- 
sammenstellung, eine zufällige Folge von Bildern aus 
der Zeit, da Josua die Israeliten über den Jordan nach 
Palästina zurückführte. Ganz verwunderlich sind zwi- 
schen die grossen Scenen aus der israelitischen Völker- 
wanderung kleine Liebesidyllen eingeschoben, zärtliche 
Begegnungen zwischen Othniel und Achsa, Figuren, wel- 
che bekanntlich in der Bibel gar nicht vorkommen. Ohne 
Zweifel hat Morell hier aus italienischen Quellen ge- 
schöpft. Auch die Italiener haben mehrfach die Geschichte 
des Josua zum Gegenstand biblischer Oratorien genommen ; 
aber nicht die ganze, sondern nur den Abschnitt, da der 
Nachfolger des Moses vor Jericho lag. Die bekanntesten 
Oratorien des Titels »La caduta di Gerico« sind die von 
Baj und die von Caldara. 

Musikalisch ragt DJosua« durch Eigenart in Form und 
Wesen nicht hervor. Seine am schärfsten ausgeprägten 
Einzelgestalten kommen den Nebenpersonen zu Gute: 
dem Liebespaar und dem Kaleb; sein Ideenkreis gleicht 
zum grössten Theile einer veränderten Neuauflage des 
dem »Josua« vorangegangenen »Judas Maccabäus«» der Rest 
ist bis auf einen kleinen Bodensatz mit Motiven des 
»Israel in Aegypten« bestritten. Trotzdem hat der »Josua« 
von jeher zu den beliebteren und durch vieifache Be- 
arbeitungen und Einrichtungen bedachten Oratorien ge- 
hört. Er besitzt eine Reihe Chöre von glänzender Wir- 
kung und unter den Sologesängen einige Nummern ersten 
Ranges. Der Umstand, dass in den Arien des »Josua« ein 
an Passagen und Figuren reicher Styl aussergewöhnlich 
vorwiegt, ist darauf zurückzuführen, dass das Solopersonal, 
für welches Händel das Oratorium schrieb, zufällig stark 
im Bravourstyl und im Coloriren war. 

Abweichend von den meisten Oratorien hat Händel 
dem »Josua« keine grosse Ouvertüre, sondern nur eine 
bescheidene einsätzige Introduzione , eine Einleitung, die 
auf die Handlung gar keinen Bezug hat, vorausgehen 
lassen. Die Ereignisse, welche den ersten Act füllen, 
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sind: die Dankesfeier der Israeliten für den wunderbaren 
Durchgang durch den Jordan und das Erscheinen des 
Engels, welcher den Befehl bringt, Jericho zu nehmen. 
Als Anhang ist noch eine Scene der Begegnung zwischen 
Achsa und Othniel beigegeben, der, ehe er zur Schlacht 
zieht, die Geliebte noch einmal sieht. Der Dankesfeier 
sind fünf Nummern gewidmet. Sie beginnt mit dem 
Chor: »Ihr Söhne Israel schaart euch all zum Chor«, der 
leichten frohbewegten Tones beginnt, mit kurzen durch 
die Stimmen wandernden Motiven in die erregtere Fest- 
stimmung der Volksmenge übergeht und in einem dritten 
Abschnitt ein starkes Gefühl von Freude und Dank in 
fugirenden Formen breit ausströmen lässt. 

Im englischen Texte liegt dem langen Gange des 
Themas dieses dritten Abschnittes: 





das Wort »ascend« zu Grunde und 
lässt über die bildliche Bedeutung 
der Stelle kein Zweifel. Der zweite 
Theil des Chors, von unbegleiteten Declamationsstellen 
sehr spannend eingeleitet (»In Gilgal und am Jordanstrom 
erschall« sind die Worte) , giebt diesem von weltlich frohem 
Leben erfüllten Festbilde die feierliche und pathetische 
Wendung. Kaleb, an diesen Ausgang der Chorscene an- 
knüpfend, preist in der Arie «Du Held der Weisheit« die 
Macht und Gnade Jehovah's. Das Stück, dessen Ausdruck 
nur einen Durchschnittswerth erreicht, gehört zu den Bass- 
arien ältesten Styls, welche die Singstimme mit dem 
Harmoniebass zusammenkoppeln. Von grösserer Bedeu- 
tung ist die folgende Sopranarie der Achsa »0, wer erzählt«, 
die den Text in zwei scharf geschiedenen Hälften behandelt, 
im einfachen Trauerton die erste, wo der Zeit gedacht 
wird, die das Volk Israel in der egyptischen Knechtschaft 
verbrachte. Der zweite Theil feiert die Gegenwart mit 
Motiven der Violine, denen das Bild von dem raschen Lauf 
der Wasser des Jordan's zu Grunde liegt. Auch für den 
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folgenden Chor »»Der späten Nachwelt sei durch uns be- 
kannt» bediente sich Händel derselben malerischen Stütze. 
Die Achtelgänge welche die Singstimmen in feinen Nach- 
ahmungen durchführen, erinnern die Phantasie an die 
rollenden Wogen des Stromes. Das Stillestehen des 
Flusses hat Händel mit dem Mittel ausgedrückt, dessen 
er sich im Chorsatz so oft zur Auszeichnung des Wunder- 
baren bedient: durch a capella — Episoden, die in einfach- 
ster Harmonie die Worte hinsprechen. In diesen beiden 
Zügen erscheint der sehr wirkungsvolle Chor als ein ge- 
naues Seitenstück zu dem Satze »Die Fluth stand auf- 
recht wie ein Wall« im zweiten Theil von Händel's »Israel«. 
Auch die Schlussnummer der Dankesfeier: Josua^s erste 
Arie »Weil Kidrons Bach«, ist zum grossen Theil auf male- 
rische Motive aufgebaut. Der Nachsatz des Textgedan- 
kens lässt lange in der Composition warten und wird 
dann in einer geheimnissvollen, starren Feierlichkeit, von 
der an ihre Stelle festgebannten Singstimme gegeben. 
Mit der zweiten Scene beginnen die Abweichungen vom 
biblischen Berichte. Der Engel erscheint im Oratorium 
nicht dem Josua, sondern dem Othniel. Das Recitativ 
»Doch wer ist dies«, mit welchem der letztere der fremd- 
artigen Gestalt entgegentritt, ist nur ein einfaches, so- 
genanntes secco-Recitativ , aber in seiner Art eines der 
bedeutendsten durch die malerische Kraft, mit welcher 
es die Bilder des Textes musikahsch aufleben lässt; die 
daranschliessende Arie »Sage, holdes Wesen, an« gehört in 
ihrer Mischung von ehrfurchtsvoller Scheu und freund- 
lichem Zutrauen zu den eigenartigsten Sologesängen 
Händers. Wenn der Engel, der sich nur in einem kurzen 
Satze (begleitetes Recitativ) vernehmen lässt, nach den An- 
weisungen des Componisten als Tenor gehalten ist, so wider- 
spricht dies dem sonst und auch bei Händel üblichen Ver- 
fahren. Man denke nur an den Engel in der Weihnachtsmusik 
des »Messias«. Für die hier getroffene Besetzung mögen 
zufällige Personalverhältnisse bestimmend gewesen sein. 
Die Arie, mit welcher Josua dem Gebote des Engels ent- 
sprechend, den Befehl zum Aufbruch gen Jericho ertheilt , 
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erinnert in ihrem feurigen Character und in ihrer colorir- 
ten Führung an zahlreiche ähnliche Arien HändeFs, welche 
frohem Muthe Ausdruck geben; ihr nächster Verwandter, 
den Motiven nach, ist die Arie im »Messiasa : rErwach, er- 
wach zu Liedern der Wonne«. Der Chor schliesst diese zweite 
Scene mit dem Satze: pDer Herr gebeut und Josua wirkt», 

eine Composi- Aiiairro- 

tion, die in den ^j' f^ trf~f' p jf und 
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beiden Motiven der Herr g«.bMt Je . rLcLo filil 

entschlossene Kraft und frischeKampfeslustzusammenwebt 
Das bedeutendste Stück in der jetzt folgenden, von Morel! 
einigermaassen zur Unzeit eingeschobenen Liebesscene, ist 
das einleitende begleitete Recitativ des Othniel »Auf dies 
Geßlda. In seine Rede klingen die Rufe Achsa's »0 Othniel»^ 
überraschend schön hinein. Für die etwas gewaltsame 
Einfügung von Achsa's Arie »Horch, 's ist der Vögel Mor- 
genschi aga trifft wahrscheinlich den Dichter weniger die 
Verantwortung als den Componisten; denn es war eine 
besondere Liebhaberei Händel's, des grossen Naturfreun- 
des, die Musik von Feld und Wald in seinen Opern und 
Oratorien" zur Mitwirkung heranzuziehen. »Allegro und 
Pensieroso« bietet hierfür die zahlreichsten Beweise. Das- 
jenige Stück, an welches Händel hier anknüpft, ist die 
erste Arie der Galathea in »Acis und Galathea«. Die In- 
strumente, welchen diesmal die Aufgabe zugewiesen wird, 
die Concerte der gefiederten Sänger in poetische Erinne- 
rung zu bringen, sind Querflöte und Solovioline. Den 
Uebergang aus der zarten Sphäre des Liebesidylls zur 
kriegerischen Action bildet ein Trompetensignal, welches 
den Othniel an seine Pflichten als Held erinnert und 
ihn der nach Jericho aufbrechenden Menge wieder zu- 
führt. Der Chor, mit welchem diese den Act schliesst 
»Das Heer des Herrn verleih ihm Schutz und Glück«, ist 
nur kurz und durchweg in derselben kräftig frohgemutheh 
Simmung gehalten. 

Der zweite Act bringt den Fall Jericho's und die 
Feier des Passahfestes zur Darstellung. Sein Schluss 
zeigt, wie die Israeliten durch die Aiter besiegt werden 
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und diese Niederlage durch die Yemichtmig des ganzen 
grdsäen Canaitenheeres rächen. Auch in diesem Acte 
ist wieder eine Scene fiir das Liebespaar eingelegt , die 
den Gang der Staatsaction einigermaassen verwirrend ge- 
rade in dem Augenblick unterbricht, wo Josua und das 
Heer mit dem Schwerte zum Entscheidungsschlage aus- 
holen. 

Am Beginn des Actes hören wir die historischen 
Posaunen von Jericho, welche Händel zu einem Marsche 
für volles Orchester mit Hörnern, Trompeten und Pauken 
umgestaltet hat Der, Marsch wird gespielt, während die 
Leviten die heilige Bundeslade im feierlichen Umzug 
um die Mauern der Stadt . geleiteYi. Am Ende dieses 
Stückes ist die Stadt gefaHen und der Chor feiert dieses 
EreignisB in dem mächtigen Satze: «Ehre sei Gott«, einer 
Cömpositton.voü breitem dr'eisätzigem Aufbau. Der Haupt- 
satz erregt und setzt in Staunen mit den in seltsamer 
Pjrafcht- hiniü^ahdfelitde'n Solostellen der Trompeten und 
Hörner , mH den weit ausholenden Gängen der einzelnen 
Singstimmen. Er schlägt gewaltig an Herz und Phanta- 
sie mit den Tuttistellen, die auf energischen Motiven 
erst nur hin ein zucken, endlich sich gebieterisch behaupten. 
Die Mitte des grossen Chorsatzes nimmt ein Tonbild ein 
»Die Völker beben«, welches die Majestät Gottes mit einer 
visionären Kraft schildert, wie sie auch bei Händel sel- 
ten ist und wie gewöhnlich mit Mitteln, die einfach und 
elementar sind: rauschende Orchesterfiguren und com- 
pact declamirende Singstimmen. Nur in der soge- 
nannten Repercussion , der Wiedergabe einer Sylbe auf 
demselben mehrmals hintereinander abgestossenen Ton 
Andante. hat er von letzteren einen Effect 

fc fv J^ Jj J) ijJjJlTra ^ verlangt, der auch im achtzehnten 
Duv5ik«b« . . bM Jahrhundert schon zu den halb 
vergessenen Sängerleistungen gehörte. Der dritte Theil 
wiederholt den ersten in zusammengedrängter Form. Kaleb 
schildert, Aug' und Ohr auf die gefallene Stadt gerichtet, die 
Schrecken ihres Untergangs in einer hocherregten Arie 
»Seht, wie rast der Flammen Glut«, die in ihrem fanatischen 

U. 2. 7 
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Ausdruck bei einer guten Ausführung eine ähnliche Wir- 
kung erreicht, wie die Basserie des »Messias«: »Warum toben 
die Heiden«. Achsa wendet die Betrachtung von dem 
Unglück der Feinde hinweg aufs Allgemeine , auf die 
Eitelkeit irdischen Stolzes. Diese Arie »All irdischer 
Stolz« hat in dem einfach lieblichen Ton, in welchen sie 
die Klage kleidet, ihre Eigenart. 

Dem Passahfest ist eine einzige Nummer gewidmet, 
der Chor: »Allmächtiger Herr im Himmelskreisc Bei 
dessen Entwurf hat Händel die Beschreibung vorge- 
schwebt, welche die Bibel von anderen israelitischen 
Festen giebt, die mit feierlichen Tänzen gefeiert wur- 
den. Auf die- Aadant«. 

sen Gebrauch '*^ j f^ fJ f t fjf ^ \ f ^ g^f ^ ^ f^ ^^^l =f? 
zielt die Figur ' ~ ^ '"^ uj - -f j i ^ 

welche den Satz in der Art eines frei behandelten Basso 
ostinato durchzieht 

Der Schlusstheil des Actes, den Aufstand und die 
Niederwerfung der Aiter und des Landes Canaan um- 
fassend, beginnt nach einem berichtenden secco-Recitativ 
des Kaleb mit einem klagenden Chor »Wie bald die stolze 
Hoffnung schwand«, der seine drei Theile in sehr kurzer 
Fassung giebt. Die Arie, mit der Josua das gedrückte 
Volk aufrichtet »Auf in neuem Kampfesmuth«, hat in 
ihrer harten Energie Seitenstücke im »Judas Maccabäus«. 
Das Hauptmotiv, welches den AUeyr o. 

ganzen Kraftgehalt des Stückes j£ A|J)|tpppp | p 
in einen Brennpunkt sammelt *r ■ '' ~ y r r r r ■ i 

kehrt auch in dem anschliessenden Chor über den gleichen 
Text als belebendes Signal wieder. Der wirkliche Aufbruch 
des Volkes zum Rachezug erfolgt mit einem Orchestersatz, 
einem von dreifachen Trompeten geführten Marschstück, 
welches Händel aus seiner Oper »Ricardo« (v. Jahre i727j 
herübemahm. Sonst begnügt er sich für solche drama- 
tische Momente mit einem einfachen Bläsertusch, den in 
der Partitur ein »Flourish of trumpets« kurz andeutet. 
Die Hauptstelle der Scene ist jedoch der Chor mit Josua's 
Solostimme »Du Licht des Tags«, in welchem der Feldherr 



-*■ 99 ♦- 

der Sonne gebietet, stille zu stehen. Er ist eine der hervor- 
ragendsten Nummern des Oratoriums, lebensvoll im Aus- 
druck der wechselnden Stimmung der Menge, die aus 
dem Staunen in Jubel fällt Das Wunderbare im dra- 
matischen Vorgang anzudeuten, bedient sich Händel des 
einfachen Mittels einer liegenden Stimme : Erst in den 
Violinen , dann in den Trompeten klingt minutenlang das 
S über die Tonfülle von Chor und Orchester hinweg. 
In erregt herausgestossenen kurzen Rhythmen ist die 
Aufregung gezeichnet, welche die Israeliten ergreift, als 
sie den Feind fliehen sehen; der Schluss wendet dieses 
Motiv in einen trauernden Character. Der Feind selbst 
kommt nicht zum Worte und gelangt auch für den Zu- 
hörer in keiner Form zur deutlichen Wahrnehmung. Der 
»Josuau bietet an dieser Stelle einen starken Beleg, dass 
Hände] mittlerweile dahin gelangt war, den theatralischen 
Ursprung des Oratoriums mehr und mehr ausser Acht 
zu lassen. Die in die Schlussscene des Actes einge- 
schobene Episode des Liebespaares nimmt insofern eine 
andere Wendung wie im ersten Acte, als Kaleb, der Vater 
der Achsa, das Stelldichein stört Den tadelnden Wor- 
ten, die er an Othniel richtet, verdanken wir die mild 
kräftige Arie des letzteren: »Völker, die den Ruhm er- 
streben«. Unter den beiden vorhergehenden Nummern 
des Abschnitts interessirt OthnieFs Arie am meisten: 
»Kämpft der Held, nach Ruhm begehrend«, eine gesungene 
Gavotte, welche beweist, dass der Versuch, welchen Hän- 
del in »Semeleu gemacht hatte, diese in der französichen 
Oper heimische. Form |in sein Oratorium einzuführen, 
Freunde gefunden hatte. 

Die Vorgänge im dritten Acte sind der Empfang des 
Josua, der als Sieger aus der Canaitenschlacht heimkehrt, 
die Verteilung des eroberten Landes an die Stämme — 
und der Auszug des Othniel gegen Debir, die einzige noch 
trotzende Stadt Für ihre Eroberung dankt ihm Kaleb mit 
der Hand der Achsa. So ist es dem Morell doch noch ge- 
glückt, die Liebesgeschichte, die er aus italienischen Quel- 
len nahm, mit einer gewissen Würde in den historischen 

7* 




Strom seines »Josua« einzulenken. In der zweiten Scene 
des Actes, der Landesvertheilung, hat Händel eine glän- 
zende Leistung in dem Abschnitt niedergelegt, wo Kaleb 
das Seine mit der, bald vom Chore aufgenommenen Arie 
»Soll ich auf Mamre's Fruchtgefildtt in Empfang nimmt. Es 
ist ein ebenso rührendes als erhabenes Stück, in einfachster 
Tonsprache und doch eindringlich in jeder Wendung — 
einer jener Gesangsätze, die für sich allein dastehen. Der 
reichste musikalische Segen ist auf die dritte Scene ge- 
fallen, da wo das Volk im schlichten Liedton den zurück- 
kehrenden Sieger Othniel begrüsst mit der mittlerweile 
in den Musikschatz aller Völker übergegangenen Weise 
i^Seht den Sieger ruhmgekrönt«. Sie wurde für den »Josua« 
geschrieben und erst später in den »Judas Maccabäus« 
übernommen. Eine zweite, bewegtere und kunstvollere, 
aber in ihrer Melodik ebenfalls ganz volksthümliche und 
reiche Glanznummer des Abschnitts ist die Arie der 
Achsa: »0 hätt' ich Jubal's Harf«. Ihr nächstes Vor- 
bild ist die letzte Arie der Israelitin im »Judas Maccabäus« : 
»Dann tönt der Laut' und Harfe Klang«. 

Wenn das zweite der neuen Oratorien vom Winter 
6. F. Händel 4 748, der »Alexander Balus«, für die Praxis der Ge- 
>Aiexander geuwart SO gut wie nicht vorhanden ist, so liegt die 
Balus.. Schuld an der Dichtung. Sie schöpft ihren Stoff wie- 
der aus dem Buch der Maccabäer und ist wiederum 
von Thomas Morell verfasst. Doch hat dieser die Un- 
fähigkeit, .welche er im »Judas Maccabäus« und im »Josua» 
bewiesen, in der neuen Arbeit noch bei weitem über- 
boten. Der Titelheld, der Perserfürst Alexandet Balus, 
freit, auf dem Gipfel seines Glücks als Herrscher und 
Feldherr, angelangt, um Kleopatra, die Tochter des Königs 
von Egypten. Er erhält ihre Hand. Doch der heim- 
tückische Schwiegervater lässt die kaum angetraute Frau 
durch Räuber dem Alexander wieder entreissen. Auf 
dem Rachezug gegen Ptolomäus fällt der Schwiegersohn; 
sein Freund und Vasall, der Judenfürst Jonathan führt 
das Strafgericht zu Ende, schlägt das Heer der Egypter 
und tödtet ihren König. Durch diese Wendung gelangt 
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Israel plötzlich zu Freiheit und Herrschaft. Üi^ *<^rsten 
Acte bewegen sich ganz und gar im Geleise deritafieni- 
schen Oper ; gegen das Ende des dritten Actes platzt utme 
alle Vermittelung das biblische Oratorium mit seinen' 
glaubensstolzen Judenchören herein. Ein so unfertig aUf- . ^ 
gebautes Drama würde sich unsere Zeit nicht einmal alVV-- 
Gelegenheitsstück, bieten lassen. Das Höchste, was dem- '\^ 
nach für das Werk zu erhoften ist, wäre die Berücksich- 
tigung einzelner musikalisch hervorragender Bruchstücke. 
Unter den Solonummem, die zum überwiegenden Theile 
aus Liehesarien conventioneller Art bestehen, sind 
einige Sätze hervorzuheben, welche auf die Partie der 
Kleopatra fallen. Ihre Arien zeichnen sich durch eine 
mit grosser Hingabe ausgeführte Instrumentation aus. 
Im ersten Acte hat sie eine der ersten Arie der Galathea 
ähnliche Nummer »Horch, horch, horch: er schlägt das 
goldne Spielu, bei welcher ausser zwei kleinen Flöten auch 
Mandoline und Harfe mit dem Streichorchester concer- 
tiren. Ein intim gestimmtes Idyll ist auch die Nummer 
»Hier im Schirm der Waldesnacht« , mit welcher Kleo- 
patra den dritten Act eröffnet. Noch ehe es zu Ende, 
brechen die Räuber herein (»Bethörtes Weib, du musst 
mit unstf), mit denen die Königstochter einen sehr be- 
wegten Emsemblesatz ausführt. Eine der bedeutendsten 
Soloscenen, welche wir von Händel besitzen, ist der letzte 
Auftritt der Kleopatra »0 bringt mich vor des Lichtes 
Pracht«, eine in Form und Empfindung ungemein jbewegte 
Composition. Alexander's Hauptscene ist die zweige- 
tfaeilte Arie »Furie mit gluthfunkelndem Auge«, mit wel- 
cher er seinen Todesgang antritt. Jonathan hat in der 
kurzen Arie »Der Gott, der schuf den Sonnenball«, einen 
frommen, geheimnisvoll umwebten Gesang, der ebenfalls 
allgemein gekannt zu sein verdient Unter den Chören 
zeichnen sich der am Eingang des Oratoriums stehende 
Chor der Asiaten »Siegbegeistert kühn« und die Hoch- 
zeitsmusik des zweiten Actes aus. In der Nähe der letz- 
teren steht auch ein Chor »0 Lästersucht« , der ganz 
in demselben Gespensterstyl geschrieben ist, wie der 
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NeidcKp'r.im »Saul« und der Eifersuchtschor im »Heracles.« 

Dass' cli^se Stücke ausserhalb des dramatischen Zusam- 

. menhahgs ihre Wirkung behalten würden und für den 

^jizelvortrag berücksichtigt werden könnten, unterliegt 

keinem Zweifel. 

. , * . ' Von ganz gleicher Anlage und Art wie »Josua«, eine 

•. /.J* Folge dialogisirter Scenen ohne dramatischen Zusammen- 

(3t,,€, äindel hang ist der »Salomo«, der in den Oratorienaufführungen 

r^ftiomo«. des Winters 4 749 im März zuerst vor die Oeffentlichkeit 

gelangte. 

Nach der im Suitenstyl gehaltenen Ouvertüre beginnt 
der erste Act mit einer Scene, die uns den Gottesdienst 
vorführt, durch welchen die Einweihung des berühmten 
neuen Tempels, den Salomo hatte erbauen lassen, ge- 
feiert wurde. Die Scene verläuft vorwiegend in Chorge- 
sängen. Der letzte derselben »Preist air im Lande« prägt 
den liturgischen Character in seiner Reinheit aus, die 
beiden ersten mischen denselben mit frohem Festesklang 
in ähnlicher Weise, wie das in Handelns Oratorien und 
in seinen Kirchenstücken so häufig geschieht Durch die 
Grösse der Form, durch den Reichthum der Motive, die 
Energie und Pracht ihrer Durchführung, durch den Reiz 
der Wechselchöre, in welchen die acht Stimmen getheilt 
sind, gehören aber die beiden Stücke dieser Scene zu 
den gll|j;)zendsten Exemplaren ihrer Gattung. Den fes- 
selndsten Eindruck übt in dem zweiten Chore »Aus from- 
mer Brust« der Abschnitt aus, in welchem das Thema 

canonisch durchgeführt ist. 



yi'' r r" £/ir r f I* ^^ Das Viertelmotiv (unter 



D»M •! . let voa ufunMkt dem Sae; ' ) wirkt minutenlang 

durch die Stimmen klingend wie das feierliche Geläute 
aus hundertthürmiger Stadt. Unter den wenigen Arien ist 
der die Scene schHessende Satz Salomo's »Erforscht ich 
gleich jed' Gras und Blum'« durch den einfach erhabnen 
Ausdruck frommer Demuth hervorragend. 

Die zweite Scene zeigt den König als glücklichen 
Gatten. Sie wird durch eine Reihe von Liebesgesängen 
ausgefüllt, in denen König und Königin ihr Glück preisen 
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und aufs Neue Treue geloben, die einen anmuthig, 
die anderen innig. Auch ein Duett ist darunter. In 
der ersten Arie der Königin (Adur) »Lieblich wie des 
Tages Pracht« fällt der Schluss »Aber zwiefach Heil 
dem Tag« durch den eigenthümlichen Ausdruck der 
erhöhten Stimmung, durch die plötzliche Ruhe in Har- 
monie und Melodie auf. Den Schluss der Scene bildet 
der Chor, dessen Anwesenheit bei dem traulichen Zu- 
sammensein des Ehepaares allerdings in Verwunderung 
setzt Aus einem Hauptsatz von reizend einfacher An- 
mnth lenkt er ins malerische über mit Motiven, die an 
Lerchen und Nachtigallen, an kosende Lüftchen und alle 
Lieblichkeit einer stillen Parkscene erinnern. 

Der zweite Act beginnt mit emer neuen Huldigungs- 
scene, die von einem der mächtigsten Chöre getragen 
wird, den wir von Händel besitzeil: dem Satze »Vom 
Altare wallend weht«. Vom leichten frohbewegten Tone 
aus entwickelt dieser Chor seine Stimmung immer ge- 
waltiger. In dem Thema, welches dem fugirenden Mittel- 
theile zu Grunde liegt, ist die Verbindung vom Drolligen 
und Erhabenen bezeichnend zusammengedrängt: 

H«I1,H«U rar iaB«r dir, e Dvrli.% Solm,/ttr Immer llell rar im . mer dir — 

1» # l> f Von den beiden Arien, welche noch zur 
■i t' ' ' -H—: Scene gehören, ist die zweite vom Levi- 
- • oa.irid« 8«i» ten gesungene: »0 selig ist der weise 
Mann« ein Beweisstück für die Thatsache, dass in der 
Musik des grossen Händel auch das Zopfthum der Zeit 
einen Bestandtheil bildet. 

Die zweite Scene des Actes schildert die historische 
Gerichtsverhandlung, in welcher Salomo den Streit der 
Mütter entschied, welche beide das eine und dasselbe 
Kind als das ihrige beanspruchten. Sie beginnt mit 
einem Terzett der beiden Frauen und des Salomo, wel- 
ches die drei Personen jede für sich musikalisch scharf 
zeichnet Die ganze Scene ist. überhaupt eine beachtens- 
werthe Leistung einer dramatischen Individuahsirungs> 
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kunst, die mit wenigen scharfen Strichen jeder Gestalt 
ihre Besonderheit giebt Die Synkopen der fälschen Mutter 
prägen diese Figur sofort ein (in »Dein Urtheil. "vcerfCigl»). 
Mit ernster Hingabe und Liebe ist das schlichte ^ebens^ 
würdige , leidende, in seiner einfachen Tiefe - rührende* 
Wesen der ersten Frau, der rechten Mutter, gezeichnet. 
Schon im Terzett, »Ach kein aü? modomto.' 

Wort« gewinnt sie mit dem kind- ^ fß n J f pf j p i 
lieh naiv wiederholten Bittmotiv auf mi d« a«ia Prtund 

Aller Herzen und bleibt in ihnen als eine der lieblichsten 
Frauengestalten der Händerschen Kunst in Erinnerung. 
Händel hat die Freude, mit welcher er selbst bei diesem 
Musterbild einer Mutter aus dem Volke verweilte, auch 
dadurch zum Ausdruck gebracht, dass er ihr, nachdem 
die Scene eigentlich — namentlich auch durch den ge- 
müthlich freudevollen Chor: »Wer vom Ost hin bis zum 
West ist so weis' als Salomo?« — zu Ende geföhrt ist, 
noch eine prächtige Arie im pastoralen Tone: »Am klaren 
Bachtf übertrug. Den Schluss des Actes bildet ein aber- 
maliger, mit Trompeten und Hörnern ausgestatteter Freu- 
denchor: uSchallt laut, ihr Chöre, zu Salomo*s Preis«, 
der den bürgerlich einfachen Grundton, welcher durch 
die Chorsceaen des »Salomo« geht, in besonderer Deut- 
lichkeit veranschaulicht 

Den dritten Act des Oratoriums hat Händel sehr un- 
genirt dazu benutzt, um ohne alle Büeksicht auf Drama 
und Handlung frei zu iiiuäici^n. D^e' Königin von Saba 
stattet hier dem weitgenannten Herrscher zu Jerusalem 
ihren Besuch ab. Gleich in der ersten Arie/ in welcher 
sie für d^n durch einen flotten Orchestersatz markirten 
prächtigen Etnpfang dankt: »Jeder Anblick, der sieh beut«, 
sagt sie, das Liebste, was ihr hier geboten werden könnte, 
sei Musik. Und nun beginnt ein förmhches Concert im 
Concert Genati Wie im »Ale^andeffest« lässt Händel /etzt 
die typischen Saiten d^rTonkqn^t nach einander spie]\9n. 
Es kommt erst ein lieblich und sanft bewegtet Chor: 
»Hebt im Chor der Stimmen Klang« , dann ein krieg^isch 
erregter, wilder: »Braust wie Sturtn und rast in Wuth« 



(acUstimmig), dainn ein langsam schmachtender und in Dis- 
sonanzen .klagender: «Singt die.Qua) verschmähter Liiebe«, 
dann ^e?» der* die Rückkehr des Seelenfriedens in mil- 
dien QäB^en malte »»So roHt die Wog'« und verklärt aus- 
gingt. :Er i$t vielleicht das poesievollste Stück des Actes. 
Darauf xverden noch zwei Arien zum Preis des Tempels 
undeinrgfoäiser Ghör in HändeFs festlichem Kitchenstyl: 
»Preist den Hermit gesungen. Die Königin von Saba ver- 
abschiedet sich in einer muntei'en, freundlich heiteren 
Arie: »Wie prangt so reich deir Matten Grüha und in 
dem mit Salomo gesungenen Duett: »Alles Glück, das 
Weisheit gewährt«. . 

In dem Chore, der fff^iup i y W JM p lip p p f 
das Werk schliesst, iw i^jm 4« tom» ww Mtawifcr »«j dui 

spielen die Syncopen noch einmal auf die Gerichtsscene 
und den Gesang der falschen Mutter an. 

Wenn »Salomo«, welchen Mendelssohn*) sehr liebte, 
bis jetzt wenig bekannt geworden und, wenn überhaupt, 
nur in Bruchstücken zur Aufführung gekommen ist, so 
kann für ihn vielleicht gerade so gut noch eine günstige 
Zeit kommen, wie für »Acis« und wie für »Heracles«, die 
beide ebenfalls erst in den letzten Jahrzehnten ihren 
festen Platz in den Ghorvereinen erhalten haben. Dich- 
terÜBch hat er darauf genau so viel Recht wie der »Josua« ; 
musikalisch steht er dem »Alexanderfest« sehr nahe. Das 
andere Oratorium, welches mit dem »Salomo« gleichzeitig 
die Neuigkeit der Frühlingssaison des Jahres 4749 bildete, 
Händel's »Susanna« dagegen hat keine Aussichten, sich G. F. Händel 
jemals einzubürgern. Der Stoff ist für unsere Zeit an- iSasannu*. 
stössig, die Behandlung verlegen und an mehreren Punk- 
ten geschmacklos. Wenn am Ende des Actes die zwei 
Lüstlinge im Greisenhaar, die beiden Richter, wie junge 
Gecken schmachten und glühen, so versetzt uns das in 
Lustspielstimmung. In HändeFs Oratorium soll aber der 
Fätl tragisch aufgefasst werden: Der Chor tritt ein und 
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^•J Nach' einer Mittbeilang des Herrn Rockstroh in Orove's 
Leiiicoa, S. :548. 
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singt feierlich »Gott der Herr kennt ihre List«. Dem 
Dichter mag es sehr schwer geworden sein, den Chor in 
diesem Oratorium überhaupt unterzubringen. Es sind 
deshalb auch viel weniger Chorsätze in der »Susann a«, 
als in jedem anderen Händel'schen Oratorium. Bei 
einigen diente, wie beim »Israel«, das vielbesprochene 
Magniiicat D. Erbas' als Vorlage. Die meisten dieser 
Chorsätze haben die Rolle des Chors in der antiken Tra- 
gödie; sie sind alle ernst im Ton und zeichnen sich durch 
Strenge der Arbeit und einen vollen Gehalt aus. Der 
erste geht gleich über einen basso ostin ato, dessen Motiv 
das im 4 7. und 4 8. Jahrhundert viel benutzte der chro- 
matischen Scaia ist. Ein anderer reiht sich den bekann- 
ten Chören HändePs an den Neid, an die Eifersucht, an 
die Lästersucht, an das Licht, an. Er ist an die Un- 
schuld gerichtet und zeichnet das liebliche Wesen dieser 
Tugend vornehmlich durch den zarten Ton der anrufen- 
den Accorde. Unter den wenigen wirklich dramatischen 
Chören des Oratoriums ist der »Der Spruch ist gefallen«, 
ein gewaltiges, hochgestimmtes Stück realistischer Natur. 
Auch unter den Solosätzen des Werks sind Arbeiten, die 
in Bezug auf dramatische, äusserliche Charakteristik her- 
vorragen. Das beste davon ist das Terzett der Susann a 
mit den beiden Richtern, ein Seitenstück zu dem Satze, 
welchen in »Salomo« der König mit den beiden Müttern 
ausführt. Die Mehrzahl aller Arien sind Liebesgesänge. 
Von ihnen behaupten die von Susanna und Joachim im 
ersten Act gesungenen den vordersten Platz. 

Die beiden letzten Oratorien, welche Händel über- 
haupt schrieb, haben wieder einen wirklich dramatischen 
Charakter. 
0. F. Händel Die »Theodora«, welche, als nächstes Oratorium der 
•Theodorai. »Susanna« folgend, im Sommer 4 749 geschrieben und im 
März des nächsten Jahres zum ersten Male aufgeführt 
wurde, gehört der Dichtung nach einer Gattung an, wel- 
che in der italienischen Schule sehr reich vertreten war, 
dem legendarischen oder Märtyreroratoriom. Die Ge- 
schichte spielt zur Zeit der Diocletianischen Christen- 
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Verfolgung: Theodora ist der Name einer Römerin aus 
vornehmem Geschlecht, welche, in Antiochien zum Christen- 
thum übergetreten, sich weigert, das Namensfest des Kai- 
sers nach heidnischem Brauche mitzufeiern. Zur Strafe 
verurtheilt sie Valens zum entehrenden Venusdienst. 
Didimius, ihr Geliebter, römischer Officier, der insgeheim 
ebenfalls Christ geworden ist, befreit sie, noch ehe die 
Strafe in Vollzug getreten, aus dem Gefängniss, indem er 
die Kleider mit ihr tauscht und an ihrer Stelle den Platz 
in der Zelle einnimmt. Als die List entdeckt ist, wird 
er zum Tode venirtheilt. Theodora, dies hörend, kehrt 
wie Verdi's Aida freiwillig zurück und stirbt mit dem 
Geliebten. 

Auf die Musik zu diesem Oratorium hat Händel selbst, 
wie wir wissen, sehr viel gehalten. Man muss aber ihren 
Werth nicht in den Chören suchen und nicht die grossen 
dramatischen Volksscenen erwarten, die z. B. der »Sam- 
son« oder der »Belsazar« enthält. Was sie in Styl und Aus- 
druck durchschnittlich bieten, gehört nicht in's Gebiet des 
Gewaltigen; doch sind sie darum der eigenthümlichen 
Merkmale nicht baar. Diese äussern sich unter den dies- 
maligen Heidenchören in einer freundlichen Milde, ähn- 
lich wie sie Mendelssohn's »Paulus« für die entsprechen- 
den Stücke in Anwendung bringt. Am schärfsten prägt 
sich unter ihnen der Männerchor ein, welcher am Ein- 
gang des zweiten Actes bei der Kaiserfeier zum Preis 
der Cyprischen Göttin angestimmt wird: »Venus lachend 
aus der Höh'«. Unter den Chören der Christen ist der 
bedeutendste der dreitheilige Satz am Schluss desselben 
Actes: pEr sah den Jüngling ruhn«, der mit dramatischem 
Schwung und ergreifend die Scene schildert, wie Christus 
den todten Sohn der weinenden Mutter lebendig wieder- 
giebt. Der Schwerpunkt der musikalischen Arbeit der 
Theodora hegt jedoch in den Arien, und namenUich in 
den Arien der christlichen Personen des Dramas: der 
Theodora, ihrer Freundin Irene und des Didimius. Von 
der Hingabe, welche ihnen Händel gewidmet hat, legt 
schon die kunstvolle Durchführung des Accompagnements 
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Zengniss ab. Kein zweites Oratorium Händel's hat so- 
viele Sologesänge mit obligaten Instrumenten, mit einem 
so voll stimmigen und so sorgfältig aufgezeichneten Streich- 
orchester. Die hervorragendsten unter ihnen sind diey 
in welchen die christliche Welt- und Lebensanschauung 
zum Ausdruck gebracht wird; Theodora's »Fahr*, stolze 
Welt, dahin«, Irene's »Schnöder Schmeichler . . . Abgott 
du«, ebenderselben »Wie das ros'ge Morgenroth« im eirsten 
Acte, die Gefängnissscene mit der von einsamen Flöten- 
tönen so mysteriös belebten Traumsinfonie im zweiten 
Acte, das Schlussduett der Liebenden am Ende des Ora- 
toriums.. Der einfache Klang sanfter Ergebung, welcher 
aus diesen Scenen klingt, ist der Grundton für die Stim- 
mung des Werkes. Er hat ihm jederzeit bei den spärlich 
zu verzeichnenden Aufführungen eine Reihe stiller Freunde 
gewonnen. Auf sinhige Gemüther übt zudem noch der 
Reichthum aa Sentenzen und schön geformten Gedanken 
eine besondere Anziehung aus, welche die Sprache der 
Dichtung auszeichnet. Er ist eine Frucht ihrer Abstam- 
mung: Th. Morell giebt in der Vorrede selbst die fran- 
zösische Quelle an. Trotz dieser Vorzüge dürfen wir aber 
nicht hoffen, das Oratorium in die Reihe der laut ge- 
feierten Händerschen Festoratorien einrücken zu sehen. 
0. F. Hftndel Auch Händel's letztes Oratorium »Jephta» gehört zur 
».Jephta«. Classe der biblisch dramatischen. Es behandelt die Ge- 
schichte des israelitischen Heerführers, der durch ein un- 
bedachtes Gelübde die Tochter opfert, dieselbe, welche 
mit Beschränkung auf die Hauptscenen den Inhalt des 
kleinen Oratoriums Carissimi's bildet. Thomas Morell hat 
das Textbuch wahrscheinlich mit Benutzung italienischer 
Vorlagen, unter denen Porsile's im Jahre 4 724 componirtes 
»II sagrifizio di Gefteu das bekannteste Werk war, verfasst. 
Eine echt italienische opemhafte Zuthat ist die Figur des 
Hamor, des Liebhabers der Tochter des Jephta. Aehn- 
lich wie in Metastasio's »Isacco« stellt sich in der letzten 
Stunde ein Engel der Ausführung des greulichen Men- 
schenopfers entgegen : das Gelübde Jephta's wird in einer 
"gemilderten Form verwirklicht: Iphis bleibt un vermählt 
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und widmet sich dem Dienst des Herrn. Eine ausgeprägt 
-katholische Wendung, welche kühn die klösterlichen Ideen 
. des Mönchs- und Nonnen thums auf den alttestamentlichen 
tBqden Yerpflanzt. 

H Bekanntlich erblindete Händel während der Arbeit an 
»Jephta«. Das Autograph der Partitur, welches von der 
deutschen Händelgesellschaft im Jahre 4 885 im getreuen 
Abdruck veröffentlicht worden ist, gestattet uns, die Spu- 
ren der weiter und weiter um sich greifenden Augen- 
krankheit in dem Verfall der Schriftzüge zu verfolgen. 
Die innere Natur der Musik lässt auf einen leidenden 
Componisten schlechterdings nicht schliessen; hat das 
traurige Geschick Händers auf seine Phantasie überhaupt 
-Einfluss gehabt, so will es uns scheinen, als sei es ein 
vertiefender gewesen. Denn etwas Rührenderes als die 
Ausgangsscene des zweiten Actes, die Schilderung, wo 
mitten in die Freude der Siegesfeier die Nachricht von 
dem .Unglück herein kommt, welches über der Familie 
des Siegers srteht -r- etwas Rührenderes als diese Scene 
hat Händel überhaupt nicht cömponirt. Sie findet in der 
ganzen Oratorienütteratur nicht ihres Gleichen. Aber der 
Werth der .Musik, in. jiJephta« beschränkt sich nicht auf 
diesen Glanzpunkt: mit wenigen Ausnahmen sind wieder 
einmal in diesem Oratorium die Chöre alle Vom ersten 
Rang. 

Das Oratorium beginnt nach einer Ouvertüre, die 
den Styl und Charakter einer. Suite hat, mit einer Scene, 
in welcher Zebul den En.tschluss der Führer des israe- 
litischen Volks mittheilt: das Joch der ammonitischen 
Herrschaft durch Krieg abzuschütteln. Der bisher ver- 
bannte Bruder des Sprechers, Jephta, soll der Feldherr 
sein. Als den Haupterfolg eines glücklichen Zuges sieht 
Zebul mit dem Volke die Befreiung vom Götzendienst 
und die Rückkehr zur Anbetung Jehoväh's an. Der Haupt- 
satz, in welchem dieser Gedanke Leben gewinnt, ist der 
.Chor: »Nicht mehr der Cymbeln Klang erschallt« , ein mit 
kurzer Einleitung versehenes zweitheiliges Tongemälde. 
J>er ^erste Theil entwirft hauptsächlich iriit instrumentalen 
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Mitteln, voran das in keinem Tacte fehlende Tanzmotiv : 

ein Bild von der lauten, leeren Froh- 
> lichkeitdes heidnischen Götzendienstes. 
Der zweite stellt diesem eine fagirende 
Hymne gegenüber, die Freudigkeit mit Feierlichkeit und 
Innigkeit, als Merkmale des Jehovahcultus vereinigt 

Die Ankunft Jephta's veranlasst zu einer Reihe von 
Sologesängen, die den Preis von Tugend, Treue und Gott- 
vertrauen, das Weh des Scheidens von Gatten und Lie- 
benden und die Hoffnung auf glückliche Wiederkehr zum 
Inhalt haben und sich auf Jephta, dessen Gattin Storge 
und das Liebespaar Hamor und Iphis vertheilen. Den 
Gang der Handlung halten diese Stücke ohne rechte Noth- 
wendigkeit auf; das musikalisch Hervorragendste unter 
ihnen ist die Arie der Iphis: Larg^hecu 

»Sei dein Herz, das du mir gabst«, 
mit dem wiederholt auftreten- ^ ,■ - — ^ > - _ 
den eigenthümlichen Halbschluss : ^^ZS ^ 

Auf diese Scene, die eine Goncession an die Gewöh- 
nungen der Oratorienbesucher der Zeit war, hat der Dichter 
eine dramatisch sehr wichtige Ergänzung des biblischen 
Textes folgen lassen, einen Auftritt, in welchem uns geschil- 
dert wird, wie Jeptha dazu kommt, das verhängnissvolle Ge- 
lübde zu thun. Leider hat Händel die gute Intention seines 
Dichters nur sehr schwach unterstützt und sich darauf be- 
schränkt, den inhaltsschweren Monolog des Jephta : »Was 
soll das wilde Spiel etc.« am Schlüsse dadurch zu marki- 
ren, dass Violinen zum Recitativ hinzutreten. Die Scene 
schliesst damit, dass Volk und Führer eintreten und sich 
im Gebet zu Jehovah vereinen, in dem in der Empfindung 
sehr bewegten, motivreichen Chorsatz : »0 Gott, sieh unsre 
Drangsal an«, der zum Schluss den liturgischen Grund- 
ton immer stärker durchklingen lässt. Ihm folgt nun die 
Scene, die in anderer Form einen schon dagewesenen 
Auftritt wiederholt. Storge ist durch Traumbilder in Be- 
sorgniss gerathen, diesmal um das Geschick der Tochter. 
Die Arie: »Schreckensbilder gross und bleich« schildert 
die schlimmen Phantasien in einem sehr lebendigen und 
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anschaulichen Ton. Iphis tröstet mit der im freandlichen 
Tanzton (Bouree) gehaltenen Arie: »Beglückter Tage Mor- 
genroth«. Das Heer hricht endlich zum Feldzug auf. 
Der Act schliesst mit dem mächtigen zweisätzigen Chor: 
»Wenn er gebeut im Donnerschall«, einem jener Stücke, 
welches die Händel'sche Hauptkunst gewaltiger Natur- 
malereien breit entfaltet. Das Bild, welches der Phan> 
tasie des Gomponisten vorschwebte, ist das des wilden 
Wogenwetters auf See, angeblickt von dem sicheren und 
sonnenbeschienenen Strande. 

Von ähnlichen malerischen Vorstellungen ist der erste 
Chor belebt, den das Volk nach dem Eintreffen der Sie- 
gesnachricht im zweiten Acte anstimmt: »Cherub und 
Seraphim«. Er schildert das Walten der himmlischen 
Heerschaaren : im ersten Satze die leichte Lieblichkeit, 
im zweiten die schrankenlos, unaufhaltsam dahinfahrende 
Gewalt ihres Doppelwesens. Es folgen nun eine Reihe 
von Arien, welche die erste Begegnung des liebenden 
Paares schildern. Auch Jephta tritt auf, dem Herrn zu 
danken, der zum Sieg verholfen hat Die Scene, in der 
er die Arie : »Jehova's Arm mit starkem Streich« singt — 
wie auch den Chor — müssen wir uns im Lager des 
heimkehrenden Heeres denken. Der officielle Einzug be- 
ginnt erst mit der ausserordentlich lieblichen Sinfonie im 
Sicilianenstyl, welcher die Arie der Iphis folgt: »Sei ge- 
grüsst wie Tagespracht«. Es ist ein Stück im leichtesten 
Styl, eine Gavotte und in dieser Richtung dem »Seht, er 
kommt mit Preis gekrönt« aus »Josua« verwandt. Ein 
Knabenchor nimmt es auf. Wir erwarten, dass der Fest- 
gesang immer lauter, lebendiger und gewaltiger wird. Da 
klingt Jephta's Stimme klagend und entsetzt mit dem Re- 
citativ dazwischen: »Grauen . . . grässlich tönt dies Lied!« 
Die Arie : »Oeffne, du dunkles Grab, den Schlund« spricht 
die fassungslose verwirrte Stimmimg aus, in welche ihn 
dieser Empfang, der Anblick der Tochter, versetzt. Storge, 
die Mutter, Hamor, der Bräutigam, geben in hocherregten 
Gesängen dem Entsetzen und der Verzweiflung Ausdruck, 
welches sie über das jetzt erst kund gewordene Gelübde 




und seine tragischen Folgen empfinden. Die nächstbe^ 
theiligten vereinigen sich zu einem Quartett. Dann sucht 
Iphis sanft ergeben zu trösten, Jephta bricht noQh einmal 
mit seiner Seelenqual hervor. Der Chor endet die hoch- 
dramatische Scene, in der jedes Stück eine volle Meister- 
leistung ist, mit dem wunderbaren Satze: »Wie hart«. 
Der ganze erhabene Abschnitt ist wieder einmal ein Denk- 
mal von Händel's herrlicher Natur, ein Zeugniss seines 
edlen, mitleidvollen Herzens und seines grossen, frommen 
Sinnes, der aus allem Elend und Leid Tro^t und An^weg 
fand. Wie viele solcher ergreifenden und wieder etheben- 
den Trauerscenen in seinen Oratorien! Alle unter ein- 
ander ähnlich in einzelnen Punkten des Technischen, 
z. B. in der reichen Accordmodulätion d6r Jangsamen 
Einleitungssätze, die auch hier in dem schönen Largo 
»Wie hart« jede Regung der Empfindung mit der 
Genauigkeit eines Uhrzeigers nach Aussen mittheilt — 
und doch alle wieder eigen! Das Individuelle an der 
grossen Chorscene der Jephtha bilden die folgenden Sätze : 
der weiche, ausdrucksvolle Canon: «Unsre Lust kehrt 
sich in Klagen«, die Fuge mit dem sprechenden Thema: 

und der so männ- 
lich gefasste , den 
bis «idi.r«« oiiuk k«i> (Uacrad Hcu Schmerz iu Pauseu 

niederdrückende Schlusssatz: »Doch glaubt — was uns 
geschieht, ist recht«. 

Der dritte Act bleibt zunächst auf der Höhe von Kunst 
und Empfindung, in welche uns der Schluss des zweiten 
versetzt. Die erste Scene, welche uns den Jephta von 
seinem blinden Wüthen zu sanfter Ergebung genesen und 
in rührenden Himmelstönen für sein Kind betend zeigt, 
der Abschied der Iphis, der von wehmuthsvollem Stocken 
in eine verklärte Durmelodie übergeht, der grosse Gebets- 
chor: »Bange Furcht« — alle diese Stücke sind ergreifende 
Leistungen einer genialen Seelenmalerei. Schwächer 
wird die Musik beim Erscheinen des Engels, wie denn 
überhaupt die italienische Schule und der aus ihr im 
Wesentlichen hervorgegangene Händel am Romantischen 
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in der Regel etwas theilnahmslos vorbeigehn. Die Sin- 
fonie vor der Engelsarie ist das Beste von der kurzen 
Scene. Nachdem die Entscheidung gefallen, sagt die 
Musik das Wichtigste in der Arie des Jephta: »Auf ewig 
sei gelobt", in dem Quintett, dem einzigen seiner Art in 
allen Oratorien HändeFs: »Was in dir mein eigen war« 
und in dem Schlusschor : »Du Haus von Gilead«, der von 
rauschender Freude in den Ton frommen Dankes über- 
lenkt. 

Zu diesen vierzehn Oratorien HändeFs, welche bis 
auf den Chor und die Dreitheilung dem alten italieni- 
schen Begriffe der Gattung entsprechen, treten nun einige 
weitere Gruppen oratorischer Werke, welche im Wesent- 
lichen als neue Bildungen Händers zu betrachten sind. 

Die kleinste, aber durch den Gehalt der beiden Werke 
bedeutendste dieser Gruppen ist diejenige, welche den »Is- G. F. Eäadel 
rael« und den »Messias« umfasst Diese beiden Oratorien »laraei in 
haben mit der im Vorhergehenden durchwanderten Haupt- ^^ ®°'' ■ 
gruppe den bihlischen Stoff gemeinsam, aber sie stellen 
denselben nicht direct dramatisch dar, sondern sie ver- 
binden die Hauptbilder des geschichthchen Verlaufes durch 
die Mittheilungen eines Erzählers und sie sind wie litur- 
gische Werke ganz auf biblischen Text gestellt. Namentlich 
»Israel« lässt das Vorbild klar erkennen, nach welchem 
Händel . diese neue Art Oratorien entwarf. Es sind die 
alten Historien des €arissimi und des Heinrich Schütz, 
welche in diesem Werke wieder aufleben. Namentlich 
Carissimi erkennen wir bis auf Einzelheiten wieder, ins- 
besondere in der Freiheit einerseits, in der Grundsätzlich- 
keit andererseits, mit welchem, der erzählenden Partie die 
musikalischen Mittel zugewiesen werden. Aber das alte, 
ehrwürdige Muster erscheint bei Händel in einer fast hun- 
dertfachen Vergrösserung, innerlich gehoben und äusser- 
lich zu einem Umfang ausgestreckt, welcher den Gedanken 
an die kirchliche Verwendung dieser neuen Historien voll- 
ständig ausschliest. Weniger augenfällig, aber trotzdem 
thatsächlich ist die Verwandtschaft, welche zwischen dem 
»Messias« und der alten ^'Historien besteht. Bei diesem 

n.2. 8 




-^ 114 -fr- 
Werke hat der Grundriss der Historie einige Verschiebungen 
erlitten; aber er ist trotzdem Grundriss geblieben. 

Den »Israel« unterscheidet noch eine zweite Eigenschaft 
von allen Oratorien Händel's. In keinem andren ist der 
Chor so reich verwendet, wie in diesem Werke. Der 
»Israel« ist das ausgebildetste Exemplar der Gattung des 
Ghororatoriums ; als solches bis heute noch nicht über- 
boten. Zur Zeit seiner Entstehung — das in 27 Tagen 
geschaffene Oratorium wurde am 4. April ^739 zum ersten 
Male aufgeführt — musste dieser Chorcoloss wie eine 
Demonstration wirken. Die Aufnahme schlug Händel 
nach den Versicherungen von Zeitgenossen nieder. Suchte 
er für die Folge durch Aenderungen und Einlagen das 
sblistische Element günstiger zu stellen und damit dem 
Zeitgeschmack entgegenzukommen, das Publikum fasste 
keine Liebe zum »Israel« und verstand nicht den Zu- 
sammenhang, welcher zwischen den grossen Vorgängen 
und Ideen des Werkes auf der einen Seite und auf der 
anderen den grossen Chormitteln bestand. Auch heute 
hat dieses Verhältniss noch keine gründliche Aenderung 
erfahren. Wir sind zwar mit Chorvereinea und Chor- 
aufführungen in Deutschland leidlich gesegnet, aber voll- 
endete, namentlich auch nach geistiger Seite vollendete 
Chorvorträge, ^ie sie der »Israel« verlangt, gehören immer 
noch zu den Seltenheiten. Für musikalische Naturen ist 
Handelns »Israel« ein Quell der Bewunderung und Freude, 
der kaum ausgeschöpft werden kann. Namentlich Men- 
delssohn war ein begeisterter Freund dieses Riesenwerks. 

»»Israel in Egypten« gehört unter die grossen Kunst- 
werke, welche von der Mitte oder vom Ende aus in An- 
griff genommen worden sind. Bald nach Beendigung des 
»Saulx am 4. October 4 738 begann Händel mit der Com- 
position des Preisgesanges der Israeliten nach dem 2. Buch 
Mosis, der jetzt den zweiten Theil des Oratoriums mit 
der Ueberschrift »Moses Song« (»Moses' Lied«) bildet. Erst 
mit der fertigen Arbeit scheint dem Componisten der Ge- 
danke an ihre praktische Verwendung gekommen zu sein. 
So schickte er denn die Leiden und die wunderbare Rettung 
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voraus, anfänglich sehr weit ausholend. Die Todten- 
klage crm Joseph bildete einen ersten Theil, dann erst 
kam die Schilderung der Plagen als zweiter. Zu der 
Todtenklage benutzte er die Musik der Traüerhymne auf 
den Tod der Königin Carolina, an die er schon bei der 
Todtenklage um Saul einmal gedacht hatte. Bei dieser 
Gelegenheit erhielt die Trauerhymne das kurzgehaltene 
Orchestervorspiel in Gmoll, welches auch jetzt noch, 
nachdem die Hymne selbst und die Todtenklage um 
Joseph als erster Theil des Oratoriums wieder gestrichen 
worden ist, mit Fug und Recht als Einleitung zu »Israel 
in Egyptena gespielt werden darf. Zu jedem Oratorium 
gehörte von der zweiten Hälfte des 4 7. Jahrhunderts ab 
eine Ouvertüre. Begnügte sich Händel zuweilen auchr 
wie beim »Josua«, mit einer kurzen, einsätzigen Einleitung; 
ganz fehlen liess er sie nirgends. )>Allegro ed Pensieroso« 
macht eine scheinbare Ausnahme. Wir wissen jedoch, 
dass dieses Werk durch ein Concerto grosso eingeleitet 
wurde. 

Später ersetzte Händel die Trauerhymne durch den 
ersten Theil des nSalomon«, hielt also in einer anderen 
Form immer daran fest, dass auch der »Israel« wie alle 
übrigen Oratorien Händel's drei Theile haben sollte. Erst 
nach seinem Tode hat sich das Verfahren herausgebildet, 
mit dem HändePscheh zweiten Theile, dem »Exodus«, zu 
beginnen. Wird diesem das schöne, schWermüthige Vorspiel 
zur »Traüerhymne« vorausgeschickt, so thut man gut, die 
ersten Tacte des Recitativs, mit welchem d,er Erzähler 
(Tenor) einsetzt : »Now there arose«, »Nun kam ein neuer 
König«, dem Ouvertürenschluss in der Harmonie etwas 
anzupassen. Dass Händel von einem richtigen Gefühle 
geleitet war, wenn er das Oratorium vom Tode Joseph's 
beginnen liess, wird Niemand in Abrede stellen können; 
denn dieser Anfang, welcher uns ohne alle weitere Vor- 
bereitung mitten in die Krisis, in das grösste Leid des 
Volks Israel hineinversetzt, hat etwas Gewaltsames. 
Wenn Händel den zweiten Satz der Erzählung : »Und die 
Kinder Israel schrien in ihrer harten Knechtschaft und 

8* 




-fr H6 ♦- 

ihr Schreien stieg auf zu dem Herrn. Sie erlagen der 
Arbeit und weinten laut um Rettung u — nicht mit ins 
Recitativ nahm, sondern in die Form eines geschlossenen 
Satzes brachte, so führte er schon durch diese blosse 
Wendung und Wahl der Form den Hörer, auf den Kern 
und die Spitze des Berichtes hin. Diese Wirkung wäre 
auch jedem anderen Componisten auf Grund des Caris- 
simi'schen Beispiels, oder auf Grund einfachen Nach- 
denkens erreichbar gewesen. Aber das eigentlich Hän- 
deFsche ist es: wie er die gewählte Form dazu benutzte, 
um den Gegenstand, der zu schildern war, zu einem Bilde 
auszuführen, welches wir zu den gewaltigsten und er- 
greifendsten in seiner Gattung zählen müssen. Die Ent- 
Wickelung dieses kunstvollen Satzes ist gänzlich unge- 
sucht und scheinbar wie von selbst gekommen. Im An- 
schluss an das vorausgehende Tenorrecitativ beginnt das 
Altsolo : 

Uad die KiB.der Is.ra^b whrica. Mhrica, tcltflMi t» Ih . rer 

^ ^ Die Soprane und Altstimmen beider Chöre. 

Ji^j J \4' f' V setzen den Bericht fort mit dem schwer trau- 
har . teil KMehuchafi emdeu uud zum Himmel fragenden Thema : 

^^j f ^ ^ 1 I I r I 1 I I I-- « ■ I T^Tn ^^® VioUnen ha- 
^ fr^^ V^ ^ I J^^Ji i tlo*^' * f f r U r^ ' ben demselben ein 

IM Ihr Schr.1^ -Ug .uf «u den Herr. ^^^ ^^^ ^^^^^^ 

Blick kaum wichtig erscheinendes Motiv vorausgeschickt: 

Die Bedeutung dieser Figur 
cj A'% ;i,J-J J J i r J r r rlf ' wächst aber, sobald die- 
. selbe von den Tenören {die 

Soprane begleiten in der oberen Terz) zu den Worten: «Sie 
erlagen der Arbeit und weinten lautu aufgenommen wird. 
Sie wird bald zum Grundtext der musikalischen Schilderung. 
Der zugleich ruhelose und müde Gang dieser Viertel spiegelt 
der Phantasie des Hörers das vom Frohnvoigt getriebene, 
bis zum Tode erschöpfte Volk vor; der Nonensprung und 
die anschliessende Halbe klingt wie ein Aufschrei. Bald 
bringt Händel die beiden Themen a und 6 zusammen und 



-♦ 117 

breitet, auf sie gestützt, das grosse Gemälde von dem 
leidenden, klagenden und zagenden Volk Israel aus, bald 
spannend, bala rührend. Hier fesselt uns i.l t r » ... 
das Bild der gehäuften Mühsal und Plage, f>^ ^ \ r ^^ 
dann tritt wieder der klagende Ton des «»<• »»ia-M« u« 

vor unser Gemüth, dann lauschen wir. von leiser Hoffnung 
bewegt, wieder der feierlich-breiten Melodie , welche die 
Noth des Volkes Gottes hinauf zum Herren tragen soll. Den 
Mittelpunkt der grossen meisterhaft und männlich geschil- 
derten Scenen nimmt die Rückkehr zu dem Thema des Alt- 
solo (a) ein. Die Bässe stimmen es zuerst an. Von hier 
ab drängt Händel die Hauptpunkte seines Berichtes noch 
einmal, eng an einander gezogen und mit gesteigertem 
Nachdruck, zusammen und schliesst mit besonderer Be- 
tonung: »sie weinten laut um Rettung und ihr Schreien 
drang auf zu dem Herrn«. Der Herr hat gehört und hilft. Er 
schickt die Plagen über das egyptische Land: »Des Stromes 
Gewässer ward zu Blut« berichtet der Tenor im Reci- 
tativ. Der Chor malt die Folgen dieses Verhängnisses aus: 

^ Largo aasal. •. . *" _ "? — — setzt 

Mit B.clul«r. nm.U derTraok nuo da» Strömt G«.wm«.Mr ein, dem 

Alt, Sopran und Bass fugirend folgen. Das Thema mit 
seinen gewaltsamen auf- und abstossenden Eingangs- 
intervallen, mit dem chromatischen Jammer in der zwei- 
ten Hälfte [siehe die eingehakte Stelle) entspricht dem 
Texte fast zu deutlich. Und doch ist es nicht Original, 
sondern dem Amollstück (No. 5) der »Vierten Sammlung« 
HändePscher Ciavierstücke entnommen. Auch dort wird 
es zu einer Fuge ausgeführt, aber anders als hier im 
Chore, der viel kürzer als das Ciavierstück ist und sich 
viel mehr auf den chromatischen Theil des Themas 
stützt. Mit diesen chromatischen Noten markirt Händel 
einige Abschlüsse höchst eindringlich, leidenschaftlich laut 
herausklagend an der Bassstelle (Tact 29 ff.), leise wei- 
nend und wimmernd beim letzten Einsätze des Sopran. 
Die nächsten Plagen hat Händel, der beim »Israel« 
den Text selbst zusammenstellte, etwas abweichend vom 
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biblischen Berichte aufgeführt Es ist eine ganz andere 
Reihenfolge entstanden und die einzelnen Plagen sind 
ungleichmässig behandelt; die ein^n breit und ausführlich 
geschildert, andere nur kurz angeführt So werden die 
Froschplage, die Viehpest und die Blattern in eine ein- 
zige Nummer zusammengezogen : die Altarie : »Der Strom 
zeugte Frösche, die. füllten das Land«, Pest und Blattern 
bilden den Mittelsatz, die Froschplage giebt den Stoff für 
den Haupttbeil der Arie. Die Singstimme berichtet in 
eiäem Tone des Staunens und des hohen Ernstes; an 
einzelnen Stellen mildert er sich zum Ausdruck warmen 
Mitleidens, am Schlüsse, wo die Stimme in die Tiefe 
steigt, spricht Grauen daraus. * Nach seinem gewöhn- 
lichen Princip hat Händel dem begleitenden Orchester 
eine selbständige Auf- Awunt©. p- j » ^ ^ zu einem 

gäbe zugewiesen. Das- j^ 1**^ | A l ^* \ Bilde aus, 
selbe führt das Motiv ^ y \ ^uf dessen 

Hintergruad die Phantasie die unaufhörlich anwachsen- 
den Unmassen der hüpfenden Unholde zu erblicken 
glaubt Es handelt sich hierbei nicht um kleine oder 
kleinliche Tonmalereien, um Scherze und illustrirende 
Randbemerkungen, sondern um den starken, sinnlichen 
und bildlichen Zug der Händerschen Kunst, der ihre 
Werke so allgemein verständlich, so plastisch und frisch 
gemacht hat. Es giebt keine grösseren Compositionen 
dieses Meisters, gleichviel welcher Gattung, in welchen 
diese Hinneigung zum Scenischen, zu genial hingeworfenen 
Bildern, welche die Phantasie packen und halten, nicht 
zum Ausdruck käme. Ueberall leuchtet das glänzende 
und innige Band hervor, welches den Geist und das Herz 
dieses im schönsten Sinne des Wortes schhchten und 
geraden Tönsetzers mit Gottes lebendiger Natur verband, 
der Haüptquelle seiner Poesie. Und dieses Band knüpft 
wieder Jahr um Jahr tausend neue Herzen an die Werke 
Händel's. In keinem zweiten Werke Händel's wirkt aber 
dieser eigene Tiefblick für die Natur, für ihre gewaltigen 
und ihre geheimen Erscheinungen, so reich wie im 
»Israel« imd namentlich im ersten Theile dieses Werkes. 
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Schlag auf Schlag folgen hier diese erstaunlichen und 
doch so naiven Bilder; alle ohne jegliche Prätension und 
Aufdringlichkeit hingestellt, einige nur in der bescheidenen 
Form von Beigaben und von Staffage zu einem frommen 
Hauptgedanken. DasS Händel sich dieser ganz eigen - 
thümlichen Begabung bewusst war, uüterliegt keinem 
Zweifel. Er rechnete mit ihr beim Entwurf seines Israel- 
textes und darauf sind in erster Linie die Abweichungen 
zurückzufuhren, welche er sich von der Darstellung der 
Bibel gestattete. 

Der Altarie folgen zwei Doppelchöre. Der erste »Er 
sprach das Wort« enthält die Schilderung der Plagen, 
welche in Gestalt der Insectenheere, der Mucken,' Fliegen 
und Heuschrecken über das egyptische Land kamen. 
In den Violinen glitzert und Andante Urgh^tto^^^^ ^ ^ 

flimmert während des ersten ^ V*" m 'l*5 L££^£:4^^fc ' 
Theils das rasche Motiv: ^^ , ^^jpi^M=^^'='= 

Als die Heuschrecken in Sicht kommen, setzen die Contra- 
bässe mit einem Sechzehntelmotiv ein, ein Effect, welcher 
den Eindruck einer unheimlichen Unruhe ins Grandiose 
steigert. Die Singstimmen verhalten sich der Thätigkeit 
des Orchesters gegenüber zum grossen Theile lediglich 
commentirend und ergänzend: sie geben den Text Aber 
an den wenigen Stellen, wo sie in die erste Linie treten, 
bestimmen sie trotzdem den Character des Satzes. Sie 
thun das an den Anfangspunkten der einzelnen Abschnitte 
mit dem kurzen heroldsartig rufenden Motiv der Männer- 
stimmen : »Er gab das Wort«. Posaunen schliessen es ab. 
Nur sechs oder sieben Noten. Aber trotzdem machen sie 
klar genug, dass Händel das Hauptgewicht in dieser Com- 
position auf die Gewalt Gottes und nicht auf Mücken und 
Heuschrecken legen wollte. 

Der zweite dieser Doppel chöre ist der berühmte 
»Hagelchor«, ein Stück, das für alle Zeiten eins der gröss- 
ten Muster einer kühnen musikalischen Freskomalerei 
bleiben wird. Es wirkt mit der ganzen Stärke und Unmittel- 
barkeit einer gewaltigen Naturkraft; wie eine Windsbraut 
in unaufhaltsamem Zuge saust es vorüber und verbreitet 
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Staunen und Schrecken. Und wie einfach ist dieses Kunst- 
werk entworfen. Die 90 und etlichen Tacte hindurch, aus 
denen der Satz besteht, entfernt er sich kaum wesentlich 
vom Cdur-Accord. In der Mitte ungefähr kommt eine 
ausgeprägtere Modulation nach der Dominante ; die zweite 
Hälfte bringt den Anfang noch einmal von G dur aus. Das 
sind die Grundlinien des harmonischen Apparats. Die Motive 
sind auf drei Instrumentalideen AUegrs 

beschränkt das Thema aus jtf fj Kf TT i rTn^^ - 
leich taufschlagen den Achteln: P ■■ ' ' '■' ' LLJ *' 
mit welchem die Holzbläser den Beginn des Unwetters an- 
zeigen, zweitens eine ausgeschmückte Scala mit welcher die 

Violinen in eine be- ^ 

ängstigend pochende £ j JT] JJ^^ff^^^ J J J J 



Tiefe hinabrauschen 
und drittens das vom ersten Erscheinen ab in Sing- 
stimmen und Instrumenten gemeinsam eingesetzte Thema: 
^-s M _ - -Tl. I » ■ ^ ■ welches Händel nach der 
iiPpf i Ppf PPr^^flJJ ^ , Angabe Chrysander's — 

von Stradella entnommen 
hat. Es bringt aufregende Elemente schärfster Art in die Com- 
position. Wie Blitz und unter den festgebann- 

Schlag fährt der Zickzack ft B f ten Oberstimmen da- 
dieser einfachen Quarte hin. Die nach unten 

rollende Achtelfigur, welche das Thema schliesst, lässt 
Händel sechs Tacte lang in dem Orchester und Singbässen 
grollen und donnern, während alle übrigen Stimmen in 
kurzen Stössen ihr »Feu'ru dazu rufen. Das ist wohl die 
mächtigste Stelle des ganzen Chors, der von da ab schnell 
und ohne dass sich die beiden Chöre wieder auf nennens- 
werthe Strecken trennen, zu Ende geführt wird. Eigen 
sind die letzten drei Tacte der Gesangpartie durch den 
von dramatischer Erregung gänzlich freien, ruhigen Ton, 
in dem sie gegeben werden. Sie sind aus der Seele der 
Israeliten gesungen als ein Dankeswort zu Gott, der den 
Feinden seines Volks zusetzt und die Seinen verschont. 
Der Bericht bleibt von jetzt ab den ganzen ersten 
Theil hindurch im Munde des Chors. Die Nummer 8 



»Er sandt' dicke Finstemiss« fasst wieder zwei Plagen 
zusammen: Die Finsterniss erscheint in der Gestalt einer 
Einleitung. Ein merkwürdig dunkles, nebelfarbiges Colo- 
rit ist ihr eigen: die Rhythmen bewegen sich kaum, die 
Harmonien tasten schwerfällig weiter, in C beginnend, 
in E endend; die Soprane singen in tiefster Lage. In 
der Mitte scheinen sich die Stimmen verloren zu haben: 
einzelne rufen sie recitativartig, vom Orchester in einem 
spannenden Tremolo begleitet, hinaus ins Leere. Das 
Bild des Irregehens ist in genialer Kürze gezeichnet. Die 
letzte Plage: der Fall aller Erstgeburt, bildet den Haupt- 
satz der Nummer. Er besteht aus einer Doppelfuge über 
die beiden Themen: 

Der englische Text zu dem ersten Thema heisst 
»He stroke all the firstborn of Egypt, the Chief of all 
their strength«. Die deutsche Uebersetzung: »Er schlug 
alle Erstgeburt Egyptens, den Kern der ganzen Macht« 
nimmt dem Thema einen empfindlichen Theil seiner 
Härte, indem sie das erste Viertel des zweiten Tactes in 
einen punktirten w |s auflöst. Auch dieses Thema ist, ob-. 
Achtelrhythmus #• ^ wohl es zum Text vortrefflich passt, 
kein originelles. Händel nahm es aus einem älteren Re- 
servoir, der vorhin schon angeführten »vierten Sammlung 
der Ciavierstücke« in welcher über dasselbe eine Gmoll- 
Fuge vorliegt Es ist aber im höchsten Grade staunens- 
werth und lehrreich, wie der Meister für den jetzigen 
Zweck dem Satze einen ganz anderen Charakter gab. Das 
Hauptmitte] für diese Aenderung suchte er in dem Or- 
chester, welches mit dem einfachen rhythmischen Motiv 
1^1^ gewaltige Schläge in die Fuge der Singstimmen 
tf A J X hinein schleudert. Gegen das Ende des Satzes 
sind die Rollen vertauscht. Da singt und klagt das 
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Orchester und der Chor führt die vernichtenden, grau- 
samen Streiche. In dem freundlichsten Gegensatz zu diesen 
finstem und strengen Scenen steht die folgende Num- 
mer: »Doch mit dem Volk Israel«f, ein breites Pastoral- 
gemälde über kindlich liebliche Motive. Den grossen 
Mitteltheil des Satzes nimmt eine Fuge über das Thema 
ABduu. .T»! ein. Vorangeht 

? c»Mf r Mf I h I I irrm-y .^ ^.^^^ ^^^_ 

Er /tttfiet Un.ao» mit siLbcrond Ooid zcre Phantasie, 

in welcher die Stimmen einzeln, sinnig froh über das Thema 

schwärmen. Da der 

»Israel« an Idyllen 

«OK er <u . hin fUieh wie »m Hirt, arm ist, kann esuicht 

verwundern, dass dieser Abschnitt im Herzen der Zuhörer 
ein bevorzugtes Plätzchen erhält. Nebenbei bemerkt bildet 
er eine der schwierigsten Chorstellen, die bei Händel vor- 
kommen. An den Eingang der Nummer hat Händel einige 
in naiver Freude hüpfende, an ihren Ausgang einige reli- 
giös dankbar gestimmte Tacte gesetzt 

Von den Israeliten wendet sich Händel wieder zurück 
zu den Egyptern : »Froh sah Epypten ihren Auszug, denn 
die Furcht vor ihnen überkam sieu heisst der Text der 
Nummer iO. Es ist eine Doppelfuge, deren zweites Thema 
kunstvoll, nämlich rein und in Umkehrung zugleich, durch- 
geführt wird. In Bezug auf Phantasie und anschaulichen 
Ausdruck der Stimmung gehört dieser Chor jedoch zu 
den schwächeren Arbeiten Händeis, der ihn selbst bei 
Aufführungen zuweilen überschlug. Man wird gut thun, 
diesem Beispiele zu folgen und den Ausfall durch eine 
Arie, die in Stimmung und Charakter sich dem voraus- 
gehenden Chor anschliesst, zu decken. Die Geschichte 
des Auszugs, welche mit dem Chor »Doch mit dem Volk 
Israeltf in anmuthigem Charakter einsetzte , nimmt von 
jetzt an eine Wendung ins Grossartige und Wunderbare. 
Die Nummer U schildert den Durchgang durch das Rothe 
Meer. Die Nummer besteht aus drei Theilen. Der erste 
ist nur eine kurze Einleitung von 8 Tacten, in welchem 
der erste Chor die Worte »Er gebot es der Meerfluth« in 
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imposantem mächtigem Tone declamirt; die Thatsache des 
Wunders lässt Händel, wie er es häufig thut, wenn er dem 
Chore das Ausserordentliche und Wunderbare zu erzählen 
giebt, a capella (es ist wohl auch piano gemeint) vor- 
tragen. Den Zug durch, die Fürth schildert eine Fuge 
deren Thema: 




Er fihrt* dwch di« TU-Xj tie.dua lie hJidarrh.vW dvch c!& V&tualacd 

mit den langen Wurf die festen entschiedenen Schritte des 
endlosen, und in gleichmässiger Stetigkeit dahin wandelnden 
Heereszuges veranschaulichen kann. Vom Einsatz der drit- 
ten Stimme ab (Alt) erhält das Thema ein Begleitungsmotiv 

_Q Ti* rj m welches den Ausdruck des festen, 

•^t^J-^Lw p' p r ' Gefahr verachtenden Muthes zur 

•i« durdi .1» w6.t«aiMd fröhlichen Heiterkeit , oft , wenn 
die Stimme zu mehreren dahinjubeln, bis zur Ausgelassen- 
heit steigert. Der dritte Theil der Nummer »Doch die 
Feinde überströmte die Wasserfluth« ist dem Entwurf nach 
ein Orchestersatz, in welchem die tieferen Streichinstru- 
mente mit unab- ^ ^^^ ^ das Herein - 

lässig einherrollen- rP^\ \rtftt i^Fj ^~^t brechen der 
denTriolenfiguren " »-u uij gj^ Wasserwogen 

malen. Aus den obe- . ^ die Pauke wirbelt 

ren Violinen und den ^ miiiAL^^i^ ^^ drein. Der Chor, 
Oboen tonen Angstschreie, • W^ jetzt nur vierstim- 

mig, declamirt in einfach harmonischem Satze den Text 
zu diesem Bilde, nur manchmal verräth sein Bhythmus 
oder ein herausschlagender hoher Ton (»nicht Einer ent- 
kam«) eine grössere Erregung. 

Der Chor Nummer 42 enthält den ersten Ausdruck 
des Dankes nach vollbrachter Rettung. Wenn auch er 
wieder mit einer wuchtigen Einleitung in schweren Accor- 
den beginnt, wie die Nummer H, so rührt das mit da- 
von her, dass Händel an diesem Theile des Oratoriums 
nach einer älteren Vorlage, nach einem »Magnificat« des 
Mailänder Erba, arbeitete. Der Hauptsatz »Und erkannte 
den Herrn und seinen Diener Mosesu schliesst den ersten 
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Theil in einer unerwarteten Weise ab. Es kommt nicht 
heller Jubel in kräftig heiteren Fugenformen, sondern ein 
einfacher Satz im demüthigen hingebenden Ton, der das 
Gefühl des Dankes und der Freude in ein stilles, ins 
Innere der Seelen gerichtetes Gebet fasst Diese musi- 
kalische Wendung war mit der Wahl der Textworte schon 
halb gegeben und es mögen vorwiegend Gründe der 
Oekonomie gewesen sein, die Händel dazu bestimmten. 
Aber sie bedeutet auch eine sehr sinnige und innerliche 
Auffassung des geschichtlichen* Vorgangs. Die Ausführung 
dieser Idee ist ebenso fein. Der sanfte Ernst dieses ein- 
fachen Chorsatzes wirkt ergreifend; es sind Stellen von 
so eigener Schönheit darin, dass sie sich unmittelbar ein- 
prägen. Der kleine Abschnitt von Tact 25 bis 29, den 
Händel selbst als einen Jugendeindruck, als einen Nach- 
klang aus dem berühmten Ecce des Gallus mit sich her- 
umtrug, kehrt in Mendelsohn's geistlichen Chorwerken mehr 
als einmal wieder. Nur wird gerade bei dieser Nummer 
der Vortrag sehr häufig verfehlt. Sie verlangt einen 
schlichten weichen Grundton, dem aber lebendige Schatti- 
rung (hie und da ein Forte, zuweilen sogar ein Contrast, 
nicht fehlen darf. 

Den zweiten Theil des Oratoriums, den Händel »Moses 
Song« überschrieben hat, haben wir uns als eine grossartige 
Dankfeier zu denken. Die Israeliten preisen Gott den 
Herrn für die wunderbare Rettung aus Feindeshand in 
feierlichen Tönen. Die gewaltigen Ereignisse leben in 
in der Seele der Betheiligten noch einmal auf; die Ein- 
zelnen wie die Massen rechnen noch einmal mit den 
Vorgängen ab, unter deren frischem Eindruck Alle noch 
stehen. Die Gemüther befreien und klären sich durch 
betrachtende Rückblicke auf die Gefahr und Noth, die 
überwunden sind. In immer neuen Lichtern steigt das 
Bild der stolzen und harten Feinde auf, immer von 
Neuen schildern und bestätigen die Befreiten den gräss- 
liehen Untergang der Unterdrücker. Immer in neuem 
Tone, jetzt jubelnd, jetzt mitleidsvoll, einmal auch 
schadenfroh, erzählen die Kinder Israel sich die Thatsache, 



dass die Egypter vernichtet sind, danken dem Herrn 
für seine Hülfe und rühmen seine Macht. Man kann 
die Ansicht derer nicht so schlechtweg zurückweisen, 
welche meinen, dass Händel diesem Rückblick eine zu 
grosse Ausdehnung gegeben habe. Die Absicht, welche 
der Componist mit der musikalischen Form dieses zweiten 
Theils des Oratoriums hegte, würde klarer und wirksamer 
zum Ausdruck kommen, wenn die vordere Hälfte dieses 
zweiten Theils kürzer und mehr zusammengedrängt wäre. 
Händel gab oder wollte diesem Theile den Charakter 
einer einheitlichen Scene geben. Die Anfangsnummer 
und die Schlussnummer sind ein und derselbe Satz, wie 
das bei den Italienern des 17. Jahrhunderts zuweilen 
bei grösseren Abschnitten des Musikdramas oder in der 
geschlossenen Cantate vorkommt. Von diesem Sach- 
verhalt ausgehend wird man es nur billigen können, wenn 
bei Aufführungen des »Israel« einzelne Nummern des 
zweiten Theils ausgelassen werden. Als solche eignen 
sich die Chöre, welche in einem ausgeprägten Kirchen- 
style geschrieben sind, nämlich: »Er ist mein Gott«, »Wer 
vergleicht sich dir, o Herr« und in dem Chor »0 Herr, 
deine Handu der letzte Theil »Und in der Grösse deiner 
Herrhchkeitu. An der Stelle dieses letzten Stückes kann 
passend die Tenorarie »So sagte der Feind« vorausge- 
nommen werden. Das religiöse Element der Dankesfeier, 
welches in diesen Nummern, die, zum Theil Abkömmlinge 
des Erba'schen Magnificats sind, durch die Form ausdrück- 
lich betont wird, kommt auch durch die anderen Chöre 
und durch das Duett »Du in deiner Gnade« (Alt und 
Tenor) genügend zur Geltung. Soweit aber diese anderen 
Chöre für diesen Punkt in Betracht kommen, zeigen sie 
den frommen Ton eingeschlagen in ein fröhliches volks- 
thümliches Gewand. Bekanntlich kennzeichnet dieser 
Zug auch diejenigen Vocalwerke Händel's, welche nach 
der Natur ihrer Texte zur Kirchenmusik gehören: seine 
Tedeums, Anthems, Psalmen etc. Mag man diese Er- 
scheinung, die schon durch die Verwendung der In- 
strumentalmusik nahegelegt war, und die am Ende des 




18. Jahrhunderts zu einer Verfiachung der kirchlichen 
Tonkunst führte, welche auch die besseren Geister mit 
ergriff, dort tadeln ; hier im »Israel« wird sie zum Vortheil. 
Hier hat die Meisterschaft, mit welcher Händel frommer 
Stimmung im Munde einer festlich erregten Volksmenge 
Ausdruck zu geben verstand, grössere Triumphe gefeiert, 
als je in einem seiner früheren Oratorien. Das Meister- 
stück und das Hauptstück dieser Kunst ist der Eingangs- 
chor »Moses und die Kinder von Israel sangen also zu dem 
Herrn«. Man hat dieses Stück dem »Hallelujah<c im 
»Messias« zur Seite gestellt. Aber das Yerhältniss dieser 
beiden Compositionen ist im Grunde ein wesentlich ver- 
schiedenes. Im »Hallelujah« sind diese jubilirenden, 
flotten, jauchzenden Motive und Themen nur Zierrath und 
Schmuck, um die andächtigen Grundweisen herumgethan. 
In diesen Chor des »Israel« aber stehen sie als gleichbe- 
rechtigte und selbständige Theile neben der getragenen 
Kirchenmelodie. Wie, um die wunderbare Gestaltungs- 
kraft, welche in diesem Chore niedergelegt ist, sich selbst 
und Anderen zur Anschauung zu bringen, hat er das 
thematische Material, aus welchem dieser Satz auferbaut 
ist, an dessen Schlüsse in der Form einer fortlaufenden 
Melodie zusammengestellt: 
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. darbar, das Rots od dn tLohtf has n b das Maar gv.stim. 

Es ist unmöglich den Reichthum zu beschreiben, den Hän- 
del aus diesen drei unscheinbaren Grundgedanken ent- 
wickelt hat. Das Thema aj, eine einfache Tonreihe, die 
im contrapunktischen Hausrath aller Zeiten, der Meister 
und Schüler unendlich oft gebraucht worden ist, giebt den 
Grundton für die Bestimmung des Satzes als frommes 
Dankgebet ab; der colorirte Abschnitt 6> trägt die Freude 
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und den Jubel und in dem dritten Thema erscheinen diese 
lebensfrohen Empfindungen zum Uebermuth und zur Aus- 
gelassenheit gesteigert. Mit einer fortreissenden i^ 
kecken Naivität springt dieses einsetzende Motiv # « 
herein und öffnet einem lustigen Frohmuth das Feld, der 
selbst einen humoristischen Excess nicht scheut. Ein solcher 
ist die Stelle, wo der Tenor (später einmal der Alt) ganz 
allein der Menge sein »Das Ross und der Reiter« zujubelt. 
Und welche natürliche Bewegung in diesem gewaltigen 
Bilde, in dem Wechsel der Stimmungen, in dem Schaaren 
und Trennen der Gruppen und Theilnehmer, in dem Auf- 
einander intimer Scenen und überwältigender Partien, 
in welchen die Massen zusammengeballt, wie von einer 
Naturkraft getrieben, einherströmen. 

Diesem grossen Chore folgt ein Duett zweier Soprane 
})Der Herr ist mein Heil und mein Lieda, das sich in 
lieblichen Gängen, die eine Stimme der anderen in Nach> 
ahmungen folgend, dahinschwingt. Bedeutend ist die 
Nummer nicht. In der Oekonomie des Ganzen thut sie 
ihre Schuldigkeit als Gegensatz gegen die gewaltigen Ein- 
drücke des vorausgehenden Chors. Sie verlangt aber 
virtuose Coloratur und einen Vortrag, der mehr als die 
Noten giebt. Viele Dirigenten lassen deshalb dieses So- 
pranduett aus, ebenso wie den darauf folgenden Kirchen- 
chor und gehen sogleich zu dem Duett der beiden Bässe 
»Der Herr ist der starke Held« über. Solistische Ensembles 
gleicher Stimme sind in der Composition des sieben- 
zehnten Jahrhunderts keineswegs selten; nur in der 
Gegenwart haben sich ihnen die Componisten entfremdet. 
Das Ba3sduett des »Israel« nimmt aber doch auch in der 
älteren Literatur eine besondere Stellung ein und zwar 
durch seinen grossen Umfang, zum zweiten durch die 
Einfachheit und Plastik seiner musikalischen Ideen. Es 
vertritt nach der letzteren Seite unter den Compositionen 
im Sologesang das Eigenthümliche der HändePschen 
Kunst in hervorragender Weise. Der Vorstellungskreis 
dieses Duetts berührt sich mit d^m des grossen Chors 
»Ich will singen« (Hauptsatz: Preis des Herrn. Der 
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Mittelsatz gedenkt des Untergangs der Feinde), aber in 
einem anderen Tone, iti einem gehaltenen, der die Schatten 
des Ernstes auch in den Abschnitt des Dankes und 
Jubels hineinwirft Dieser Ton des Mitleids leitete die 
Phantasie des Tonsetzers so stark, dass die Form des 
Duetts eine ganz eigene Entwickelung erhielt Nachdem 
dfL3 gewöhnliche Maass der dreitheiligen Arie erfüllt ist, 
kommt noch ein besonderer Anhang »All seine Helden, 
alle versanken«, dessen Ausdruck sich dem Trauer- und 
Klagelied sehr merkbar nähert Ein schöner menschlicher 
Zug von Händel und zugleich ein Beweis für die Mannig- 
faltigkeit und Freiheit, mit welcher er traditionelle Formen 
behandelte und beherrschte ! In die Begleitung des Haupt- 
satzes theilen sich Streichorchester und das alte Bläser- 
trio (2 Oboen und Fagott), ein in Rhythmus dem in der 
ersten Altarie (»Der Strom zeugte Frösche«) ähnliches 
springendes Motiv und ein in gleichmässiger Achtelbewe- 
gung wiegendes. Für den Mittelsatz »Pharao's Wagen« 
wird eine Ergänzung der Begleitung vorausgesetzt, welche 
sich dem Style der Singstimme anschliesst Ein blosses 
accordisches Accompagnement kann hier die Wirkung 
trivial machen. 

Der Anfang des jetzt folgenden Chors »Die Tiefe 
deckte sie« reicht dem elegischen Theile des Duetts geis- 
tig die Hand. Der Ton des Bedauerns klingt hier wieder 
vor; aber noch intensiver und zugleich gedämpfter als 
vorhin. Händel ist immer gross in der Kunst, Tragisches 
schlicht ergreifend zu berichten. Dieser Eingang unseres 
Chors und die Sopranarie »Die Schmach bricht ihm sein 
Herz« im »Messias« sind aber ein paar ganz besondere 
Beispiele für diese Kunst. Mit einer etwas gewaltsamen 
Wendung reisst sich Händel aus dieser Stimmung los 
und stürzt den Chor mitten hinein in den rauschenden 
Jubel der festlichen Volksmenge. Derartige Gegensätze 
waren im siebenzehnten Jahrhundert beliebt und kamen 
bei Händel häufig vor. Das »0 Herr, deine Hand« be- 
gnügt .sich lange Zeit, den Contrast zunächst ele- 
mentar festzustellen mit betäubenden Schallmassen ohne 
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Zuthat weiterer Gedanken. Erst nach längerer Zeit reifen 

lebendige Motive. Anegro. 

Sie sind beide a) i T Ji J? A J)^p J? p A B N^ = 

fröhlicher Natur : DcU Arm hat, • B!rr,ier.sdik«^ii im Feind 

aus welchen schliesslich eine ganz lustige, frische Tanz- 
weise hervorspringt: 

AUogro. 

dcia Arn Ittl^ Herr,tendilagea in Stack« Mn<hiagcB m SriicM di» Peimlos Uaelu 

Den Äbschluss der Nummer gab Händel mit einem kirch- 
lichen Satz : »Und in der Grösse deiner Herrlichkeit«. Ersetzt 
man diesen mit der Tenorarie »So sagte der Feind«, nimmt 
man allerdings der Scene, die dieser dreitheilige Chor- 
satz bilden sollte, ihre religiöse Spitze. Doch lassen die 
vorhin auseinandergesetzten Rücksichten aufs Ganze den 
Eingriff entschuldbar scheinen. Diese Tenorarie selbst 
schildert den Feind in seiner sicheren, stürmischen Keck- 
heit. Ein grosses Kraftgefühl strömt aus den unaufhör- 
lich nach vorwärts drängenden Sechzehntelgängen, denen 
die Singstimme sich anschliesst oder auch Elemente der 
Schärfe und des Trotzes hinzuträgt. Gut und scharf vorge- 
tragen wirkt diese Arie als ein originales Spottstück. Ganz 
nachdrücklich muss aber hierbei darauf hingewiesen 
werden, dass nAndante« bei Händel und seinen Zeitge- 
nossen nicht ein langsames, sondern im Gegentheil ein 
bewegtes Tempo bedeutet, namentlich wenn ^/s-Tact vor- 
geschrieben ist. Auf diese Tenorarie folgt als Gegen- 
bild: die Sopranarie »Aber du liessest wehen deinen 
Hauch«, eine lieblich anmuthige Leistung in zarter Phan- 
tastik. Als Sinnbild des göttlichen Hauches, der die 
Fluthen in Bewegung brachte, fliessen sanfte Sechzehntel- 
figuren durch die Instrumente und erinnem']an murmelnde 
Bäche und andere Naturidyllen der Händel'schen Opern 
und Oratorien. Hat man sich zur Umstellung der Tenor- 
arie entschlossen, so wird nun nach ihrem*. Gegenstück, 
der Sopranarie »Aber du«, — der Chor: »Und vor dem 
Hauch deines Mundes«, der den beiden] Nummern eigent- 
lich vorhergeht, seine richtige Stelle finden. Er bildet 

n. 2. 9 
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dem Text zufolge die naturgemässe Fortsetzung der Sopran- 
arie. Zugleich ergänzt er nachträglich durch eine aus- 
führliche Schilderung den kurzen Bericht, welcher in dem 
vorletzten Chor des ersten Theils des Oratoriums »Doch 
die Feinde überströmte die Wasserfluth« von dem Unter- 
gang der egyptischen Verfolger gegeben wurde. Dieser 
Chorbericht ! fängt in einem ausserordentlich graziösen 
Ton an und betrachtet das Ereigniss von der freundlichen 
Seite, die es für die Israeliten hatte. Von der Stelle an 
»Die Flut stand aufrecht wie ein Wall« kommt aber der 
aufregende, spannende und entsetzende Charakter des 
Vorgangs zur Geltung. Schauer und Trauer greifen in 
der Seele der Erzähler Platz und die letzten Töne ver- 
klingen wie in Grabesruh. Ein längeres Nachspiel des 
Orchesters lenkt in die lebendige und frohe Empfindungs- 
sphäre des Anfangs wieder zurück. Nachdem in dem 
Duett »Du in deiner Gnade« (Alt und Tenor) in sehr 
ernst gesammeltem Tone dem Danke gegen Gott Aus- 
druck gegeben worden ist, wendet sich der Chor der Zu- 
kunft zu und schildert in dem Satze »Das hören die Völker«, 
wie die Kunde der egyptischen Ereignisse unter den umwoh- 
nenden Völkern wirkt. Die Motive malen das Staunen, den 
Schrecken und die Angst, welche durch die Länder gehen. 
Besonders breit führt Händel die Mittelpartie aus, in der 
es heisst: »all Lar^butto. Von allen Seiten, in im- 

die Eingebor- wf dft '*^ 1* • ^^^ neuen Wendungen 
nen Canaan's« ^* n.g!^ dieiiH« erklingen diese klagen- 
den Töne, bald wie ein stiller Jammer hinschleifend, 
bald zum Aufschrei der Verzweiflung gesteigert Eine 
Unisonostelle der Männerstimmen »Sie werden erstarren 
wie Stein«, auf einem Tone geheimnissvoll declamirend, 
bildet den Mittel- und Wendepunkt des grossen Bildes, 
welches in der Regel Allen auch äusserlich grösser er- 
scheint, als es wirklich ist. Der Satz umfasst nur 4 05 
Tacte. Nach jener Stelle wendet sich der Chor, wie 
ein Zug, der die südliche Seite des Gebirges hinab an- 
muthigen Gefilden zustrebt, zu einem im Grunde pasto- 
ralen Abschnitte, der aber mit grandiosen Partien reich 
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besetzt ist Der Hauptträger 
dieses zweiten 
ist daseinfach elegische Motiv 
das in seinem anmuthigen Gewände einen grossen Theil 
ernster und erhabener Gottesfurcht birgt. Nach einer 
fromm demüthigen Altarie »Bringe sie herein« geht die 
grosse Dankesfeier zu Ende. Der Chor singt einige litur- 
gische Tacte »Der Herr regiert auf ewig«. Noch einmal 
tritt der Tenor in die Rolle des Erzählers und führt Mirjam 
ein, der nur wenige ebenfalls liturgisch geformte Tacte ge- 
geben sind. Sie wirken aber ganz unvergleichlich mächtig, 
schon weil sie so ungewohnt ohne Begleitung hineingestellt 
sind. Händel greift in seinen Oratorien oft zu dem Mittel 
des unbegleiteten Sologesanges. Dann nimmt der Chor 
noch einmal den grossen Satz auf, mit dem der zweite 
Theil des Oratoriums begann. 

Es giebt nur wenige grosse Kunstwerke, deren Popu- 
larität sich mit der des »Messias« messen kann. Am fremd- 0. F. Hftndel 
sten ist er in Frankreich geblieben ; in Italien beginnt er »Messias«. 
soeben Eingang zu Anden. In England gehört dieses Werk 
zum Bildungsinventar und in Deutschland zu denjenigen 
Tonschöpfungen, von welchen wenigstens Etwas über die 
eigentlichen musikalischen Kreise hinaus und durch alle 
Schichten gedrungen ist Die Klopstock, Herder, Goethe, 
die Grössten unserer Nation haben die »Messiade« Hän- 
deVs laut bewundert. Das Hallelujah ist, wenn nicht im 
Original, so doch in einer Einrichtung für die Orgel als 
Feststück in den Dorfkirchen heimisch; kaum eine junge 
Dame vom Sopran nimmt Gesangstunden, ohne sich an 
pich weiss, dass mein Erlöser lebt« einmal zu versuchen. 
Für viele ist der »Messias« des »Oratorium aller Oratorien« 
und nicht Wenige haben sich nach diesem Ausnahms- 
werke den Begriff von der Gattung gebildet. Der sehr 
verbreitete Irrthum, dass das Oratorium schlechthin zur 
Kirchenmusik gehöre, ist von dem »Messias« abgeleitet. 
Thatsächlich hat allerdings Händel in diesem Werk eine 
Brücke von dem Oratorium zur liturgischen Musik hin- 
übergeschlagen, wenigstens zur Musik der protestantischen 




Liturgie. Für die ganze Festzeit vom Advent bis zu 
Trinitatis lassen sich aus dem ersten und zweiten Theile 
des »Messias« die Cantaten in fortlaufender Reihe ent- 
nehmen und der Gedanke hat eine gewisse Berechtigung, 
dass zwischen der Anlage des »Messias« und dem Gange, 
in welchem das sogenannte Kirchenjahr die Geschichte 
des Erlösers und seines Heilwerks verfolgt, ein beabsich- 
tigter Zusammenhang besteht. Eine solche Idee zu fassen 
war dem kindlich christlichen Sinne Händel's ebenso 
natürlich, wie seine künstlerische Kühnheit und Kraft ihn 
befähigte, sie durchzuführen. Wenn der »Messias« mit 
Recht als Händel's grösstes Werk bezeichnet wird, so ist 
er das vornehmlich auch deshalb mit geworden, weil 
er Händel's eigenstes Werk war, eine Arbeit, bei der er 
sich von allen Rücksichten auf Tradition und Liebhabe- 
reien seiner Zuhörer freimachte, bei der er vor Allem von* 
den Stümpereien literarischer Gehilfen nicht gestört und 
gelähmt wurde, unter denen sein Genius litt, so oft er sonst 
bei einem Oratorium war. Zum »Messias« stellte sich Händel 
selbst den biblischen Text zusammen. Wie weit ihm sein 
Freund Jennens hierbei zur Hand ging, ist nicht festgestellt; 
aber die Anekdote, nach welcher sich Händel ziemlich derb 
eine erzbischöfliche Mithilfe verbat, würde, wenn sie auf 
Wahrheit beruhte, nur beweisen, dass Händel die Anlage 
des »Messias« als seine wohlbedachte Leistung anerkannt 
sehen wollte. Dem widerspricht es nicht, wenn er bei 
anderen Gelegenheiten wieder in seiner Bescheidenheit dem 
Mitarbeiter die volle Ehre der Leistung überliess. Der 
Gedanke, das ganze Leben des Heilands zum Gegenstande 
einer musikalischen Darstellung zu machen, war ebenso 
neu als die Form, in welcher er zur Ausführung kam. 
Wir haben aus der früheren Zeit Oratorien, welche 
wichtige Abschnitte aus dem Leben Christi dramatisch 
vorführen: A. Zeno schrieb einen »Jesus im Tempel,« Meta- 
stasio ein Weihnachtsoratorium und eine Passion. Diese 
und ähnliche Dichtungen waren für Händel keine Vor- 
bilder. Er fasste das Thema grösser und führte es in 
in einer merkwürdig freien Form durch. Die Auswahl 
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und die Zusammenstellung des Messiastextes ist eine 
Leistung, in welcher sich Händers Eigenart sehr scharf 
ausspricht. Am aufTallendsten tritt sie in der Darstellung 
des Leidens und Sterbens Jesu zu Tage. Wenn man 
diesen Abschnitt mit den Hamburger Passionen ver- 
gleichen wollte! Der Zug von feiner Zurückhaltung, der 
Händeln bei der Fassung dieses einen Abschnitts leitete, 
geht aber durch den Text des ganzen »Messias«. Die Ge- 
schichte des Heilands und seines Werkes wird, hier durch- 
aus in einem hohen Tone vorgetragen, sie wird nicht er- 
zählt, sondern ihr thatsächlicher Verlauf ist als bekannt 
vorausgesetzt. Der »Messias« hat weder einen drama- 
tischen Dialog noch einen durchgehenden Historicus; die 
wenigen Recitative, welche das Werk enthält, sind bis auf 
ganz wenige Ausnahmen kurz gehalten und mehr um- 
schreibend als berichtend. Es handelt sich um ein sich 
versenkendes Betrachten der Geschichte des Heilands, 
eine Betrachtung aus der Höhe der Jahrtausende Vor 
ihr schwinden die Namen von Menschen und Orten ; alles 
Persönliche und Materielle wird klein und unbedeutend. 
Aber die Hauptscenen leben dramatisch auf und die 
Spuren, die sie in Herz und Geist der betheiligten Ge- 
schlechter hinterliessen , leuchten in einem Glänze, der 
in den Tagen, da die Geschichte geschah, nicht zu ahnen 
war. Ein solcher Text, einheitlich in der Form, gross 
im Geiste, war an sich schon ein Kunstwerk, eine meister- 
liche Leistung, die allein schon Bewunderung verdiente 
und solche auch frühzeitig bereits gefunden hat Im 
Jahre 1780 veröffentlichte der englische Reverend New- 
ton fünfzig Predigten über die Bibelstellen des »Messias«. 
Von einem solchen Text getragen schuf nun Händel 
auch eine ausserordentliche Musik. In den Formen un- 
terscheidet sie sich nicht von der in den anderen Ora- 
torien. Sie läuft hin in Recitativen, Ariosos, Arien, 
Chören und Instrumentalsätzen. Die Ensembles, d. i. Solo- 
gesang und Chorgesang verbindenden und mischenden 
Nummern, fehlen ; die Gliederung des musikalischen Ent- 
wurfs ist sogar eine einförmige: ein selbständiges Stück 
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nach dem andren. Eine Gruppirung in Scenen, welche 
mehrere Momente der Handlung in grosse Bilder fasst, 
eine bei den Italienern häufigere Art des Aufbaues, die 
auch Händel zuweilen, im »Saul« z. B., wirksam anwendet, 
kommt im »Messias« nur an einer einzigen Stelle, und 
da sehr bescheiden, vor. An Mannichfaltigkeit der For- 
men steht sonach der »Messias« hinter anderen Oratorien 
Händers zurück. Aber er ersetzt das Alles, er ist ge- 
radezu unvergleichlich durch den inneren musikalischen 
Reichthum. Mit einer so gleichbleibenden vollen Kraft 
wie den »Messias« hat Händel kaum ein zweites Oratorium 
durchgeföhrt. Wenn jemals, so erscheint uns hier die 
Kürze der Zeit (22. August bis 4 4. September 4 741) er- 
staunlich, in welcher die Meisterwerke des Componisten 
vollendet wurden. Der grösste Theil der Chöre sind 
Treffer und Typen. Der Werth der Arien ist verschieden ; 
aber unbestritten enthält der «Messias« den grössten Pro- 
centsatz bedeutender, Phantasie und Stimmung mannig- 
faltig und nachhaltig ergreifender Sologesänge und die 
Zahl der matten, Conventionellen Sätze ist eine ver- 
schwindend kleine. Nur soll man sich über diesen 
Punkt kein Urtheil nach einer beliebigen Aufführung 
bilden. In vielen Fällen liegt die Schuld nicht an den 
Componisten, wenn die Arien in Vocalwerken des acht- 
zehnten Jahrhunderts in Herz und Geist unserer heutigen 
Zuhörer nicht eindringen wollen. Die Werthschätzung 
der Messiasarien bewegt sich übrigens in aufsteigender 
Linie. Noch im Jahre 4 820 durfte in der »Allgemeinen 
Musikalischen Zeitung«, einem wirklich vornehmen Blatte, 
ernsthaft der Vorschlag gemacht werden, dass die be- 
rühmtesten Componisten jener Zeit zusammentreten soll- 
ten, um für den »Messias« HändeFs neue Arien zu schrei- 
ben. Gegenwärtig wagen derartige Händelkenner sich 
nicht mehr hervor. 

Händel's Oratorien erfahren und verlangen bekannt- 
lich Kürzungen. Wer solche unternimmt, hat in erster 
Linie darauf zu achten, dass die Verständlichkeit des Textes 
nicht leide. Ungern wird man sich auch entschliessen. 



musikalisch hervorragende Nummern zu opfern, selbst 
wenn sie zu dem Gang der Handlung nicht nothwendig 
gehören. Drittens besteht zuweilen bei Händel zwischen 
zwei folgenden Nummern eine engere geistige Verbindung, 
für welche aber äussere Merkmale nicht immer vor- 
handen sind. Ein solches feines und verstecktes Ver- 
hältniss verknüpft im »Messias« die Ouvertüre mit der 
ersten Solonummer, dem als »Recitativ« bezeichneten 
Tenorsatz: »Tröstet«. Die Ouvertüre zum »Messias« ist 
keine Einleitung zum gesammten Werke, weder eine 
Formalouvertüre, wie sie die Mehrzahl der anderen Ora- 
torien Händel's haben, noch eine Programmouvertüre im 
modernen Sinne, wie sie bei Händel, wenn schon seltner, 
doch auch mehrmals vorkommt. Sondern: die Messias- 
Ouvertüre ist die erste Scene des Werkes. Ganz ähnlich 
wie Haydn später seiner »Schöpfung« in der Instrumen- 
taleinleitung die Schilderung des Chaos vorausschickte, 
so zeigt uns Händel in der Ouvertüre zum »Messias« die 
Stimmung der Zeit, ehe der Messiasgedanke auf die Welt 
kam. Daher der unentschiedene Gesammtton dieser bei- 
den Sätze: die schwermüthige Elegie im Adagio, das 
Aufgebot von Kraft, welches in der Fuge in immer neuen 
und vorwiegend kurzen Anläufen über das Thema: 

^, i f rrrir rTfi ' irfrfirr'ir 

erlassen wird. Sie führen zu hellen, von der Hoffnung 
beleuchteten Episoden auf spielerischen Achtelmotiven, 
zu Augenblicken des Aufschwungs; aber nicht zu einem 
freien und das Ende behauptenden Durchbruch der Freude. 
Den schweren Accorden, den aufgeregten Rhythmen dieser 
Emoll-Ouvertüre tritt nun wie ein beschwichtigender 
Zauber der freundlich milde, ruhige Edursatz entgegen, 
mit welchem die Instrumente die ersten Prophetenworte: 
nTröstet Zion« einleiten. Diese sanfte, zusprechende, mit« 
leidsvolle Weise dieses nur vier Tacte umfassenden Ri- 
tomells, ein den Lesern vom »Trionfo« her bekannter 
alter Liebling Handelns: 
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umschwebt den Sänger unaufhörlich wie ein Heiligen- 
schein, wie ein verheissungsvolles Licht vom Himmel, wie 
der Stern, der über Nazareth erschien. Auch in der (Je- 
sangspartie der kurzen Nummer liegt eine reiche Poesie, 
sowohl da, wo sie mit den Instrumenten anschmiegend 
dahingleitet, als auch dort, wo sie allein des Weges zieht. 
Es ist erstaunlich, wie viel ein guter Sänger mit den 
langen Tönen wirken kann, auf welchen die Stimme, 
allein auf dem e liegend, hinaus erklingt. Das ist die 
Stimme »des Predigers in der Wüste«, von welcher der 
Text spricht. Den Charakter des Recitativs, als welches 
der Satz betitelt ist', haben erst die letzten Tacte von 
den Worten ab : »Vernehmt etc.«. Die Arie : »Alle Thale«, 
welche sich an dieses Recitativ anschliesst, ist mit An- 
dante überschrieben. Man hat diese Bezeichnung im 
älteren Sinne zu nehmen, in welchem sie ein schleppen- 
des Tempo ausschliesst. Nachdem der Ruf vernommen: 
»Bereitet dem Herrn den Weg« (Recitativ), beginnt es 
sich rüstig zu regen. Die ganze Welt macht sich zum 
Empfange bereit, die Natur selbst legt ein Feiertags- 
kleid an: Thäler werden ausgefüllt und die Berge ab- 
getragen. Deshalb herrscht in dieser Nummer das freu- 
dig gehobene Leben. Die Geigen jauchzen ihren Weckruf 

und *.*.*. die Menschenstimme 

tril- i^ißf} fi -ti- ^ schwingt sich froh 
lern ^''' i i i i *■ • bewegt in sinnvollen 
Coloraturen zur Höhe. Es ist ein prächtiges, lebendiges 
Frühlingsbild, welches diese Musik aufrollt, von gewaltiger 
Frische im Ganzen, reich an malerischen Einzelheiten, die 
zum Text besonderen Bezug haben. Unter ihnen ist ausser 
den Coloraturen der Singstimmen noch die Figur hervorzu- 
heben, mit welcher Sänger und Instru- 
mente, sich in die Arbeit theilend, die JLiJ f. \ rTl m"l m^ 
Stelle »macht ebne Bahn« ausführen: ^ ^ U-J-J U 
Mit zwei Tacten Adagio weist der Gesang vor dem 




Schlussritornell noch auf den Ernst der Situation hin. 
Der jetzt folgende Chor: »Denn die Herrlichkeit Gottes 
des Herrn« giebt der Freude Ausdruck, mit welcher die 
Völkermassen die Botschaft von der Ankunft des Herrn 
entgegennehmen. Sein erster Theil malt das grosse Bild 
von der aufgehenden Herrlichkeit Gottes über das Thema: 

Allorro. 
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aus, welches auf seine beiden Hälften Erhabenheit und 
Fröhlichkeit gleichmässig vertheilt. 

Im zweiten Theile der Nummer wird die Schilderung 
lebendiger : die Völker eilen in freudiger Unruhe herbei, die 
wunderbare Erscheinung zu sehen. Dem Thema, welches die- 
sen äusserlichen Zug ^ ■ . », i . i- . , . . r^ 
froher Aufregung und ffjh j J I J^ J IJ J j-^-hH-f 
Ungeduldwiedergiebt ^i-i» m . ur wcr.d«« «. M.heD 

fügt Hän- , .. ,- . j- « M r r . j- ^o- 

del in dem ff'i^ f \ f ( \ f \ f \' f \\ \ 1 ^ fort 
Motive : o**" ** i*^ ^®'*> ^' ** **' * '^^ * ***^ ^ ein 

frommes Gegengewicht hinzu. Es ist sein alter, in tausend 
Varianten wiederkehrender Meisterzug, kirchlichen und 
weltlichen Ton zu verbinden. Der dritte Theil des Chors 
wiederholt von anderer Tonart aus den ersten; ein kurzes 
Citat des Mittelsatzes ist als Episode eingeschaltet. Der 
Aufbau der einzelnen Abschnitte ist ausserordentlich frei 
und lebendig: eine einzelne Stimme beginnt, die anderen 
nehmen in zwangloser Folge die Weise auf. Ein besonderes 
technisches Interesse bietet der Chor in der Altstimme. Ihre 
tiefen Einsätze an wichtigen und exponirten Stellen, z. B. : 
I zeigen wieder einmal und sehr über- 

^ |M I I I j. j) I zeugend auf die durch mancher- 
* * •••• lei und triftige Beweise*) belegte 

*) Speciell von den Londoner Aufführungen des »Messias« 
unter Händel besitzen wir Rechnungen, 'welche Ober die Zahlen 
und die Personen, mit welchen Stimmen und Instrumente be- 
setzt waren, Auskunft geben. Casius hat dieselben veröffentlicht. 
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Thatsache hin, dass Händel seinen Alt mit falsettirenden 
Männern besetzte. 

Mit dem Basssolo: »So spricht der Herr«, welches 
nach dem Chore beginnt, setzt die ernstere Seite der Ad- 
ventszeit ein. Es wird daran gemahnt, dass die Mensch- 
heit ihres Theils sich der Ankunft des Herrn würdig er- 
weisen, dass sie Busse thun soll. Denn des Herrn Macht 
ist furchtbar und gewaltig, »Bei ihm hilft nichts, denn 
Gnad' allein«. Das ist der Grundgedanke, auf welchem 
die drei folgenden Nummern des Oratoriums ruhen. Die 
erste derselben ist nur Einleitung zur Arie, ein beglei- 
tetes Recitativ, dessen wesentlichen musikalischen Inhalt 
die Figuren bilden, auf denen Händel das Wort des Herrn: 
»I will shake the Heav'ns and the Earth« singen lässt. 
Die deutsche Uebersetzung: »Denn ich bewege« giebt 
den Sinn dieser Stelle nicht wieder. Shake ist schütteln ; 
das englische e im Worte hat etwas Grelles, unser deut- 
sches e in »bewegt« klingt sanft. Will man den er- 
schreckenden Eindruck des englischen Gesangbildes im 
Deutschen annähernd wiedergeben, so wählt man besser 
ein Wort auf o, vielleicht »grollen«. Ausserdem gehört eine 
gewaltige Bassstimme dazu und in der begleitenden Orgel 
ein Apparat tiefer, zweiunddreissigfüssiger Stimmen und 
was sonst geeignet ist, die Idee eines fernen Gewitters wach- 
zurufen. Denn die fürchterliche Majestät des zürnenden 
Jehovah soll in diesem Arioso aufleben. Die Musik der 
folgenden Arie: »Wer mag den Tag seiner Zukunft erleiden« 
steht noch unter dem Banne des Schreckens und der Furcht, 
welche die donnernden Gänge dieses Einleitungssatzes 
erregen sollen. Demüthig, kleinlaut und ernst setzt das 
Larghetto dieser Arie, welche Herder eine »schauerliche« 
nennt, ein. Die Melodie ist so schlicht und knapp, als hätte sie 
sich aus dem lau- 
ten Sprechen von 

selbst ergeben : ""•» "^f *■ ^ Ai-«« zv.kuA 

dabei aber in ihrem Wechsel von Höhe und Tiefe aus- 
drucksvoll und ergreifend. Beklommen wird gefragt : »Wer 
mag bestehen, wenn er erscheint?« Eben malt der Sänger 
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verweilend den Begriff des Erscheinens: da schl&gt das 
Tempo in ein Prestissimo um, die Geigen zischen und 
hrausen, es loht in crescendis wild empor: Wie eine 
Feuerfluth wälzen sich diese Klänge dahin. Vor der 
Phantasie steht ein Bild, wie das der h. Schrift: »In 
Flammen naht sich Gott«, oder wie Händel's Text lautet : 
»Er entflammt, wie des Läuterers Feuer«. Der Bassist 
verstärkt die Gewalt des Instrumentalsätzchens mit mäch- 
tigen Läufen, stimmt mit ein in den gewaltigen Ton der 
Schilderung oder stellt ihr gedrückt die Frage entgegen: 
»Wer wird bestehen?« Auf Grund dieses Gegensatzes 
wird das geniale Tonbild weiter und zu Ende geführt: 
Im Vordergrund der menschliche Beter jetzt mit fortge- 
rissen, jetzt zagend und gedrückt; auf der grossen, unheim- 
lich beleuchteten Hauptfläche : der Herrgott im Flammen- 
kleide, — ein jüngstes Gericht mit Murillo'schem GrifiTel 
entworfen, rührend und furchtbar majestätisch zugleich. 
Der anschliessende Chor: »Geheiligt bringt ihm Preis« 
bildet den Schlusstheil des Bildes vom Gotte, der im 
Feuer über die Erde fährt, die Menschheit zu läutern. 
Das Thema dieses Satzes: 




Oe.lMl . Uft Mugt Dm Pr«i» fr . bal.Ugt \r\mgl Dm fvcU, 



welches die Stimmen in 



____^__ dH Talk dn BvB.d«» • ^ • xt i. i. 

tt» MM #/*#.•< m freien Nachahmungen, 

bald einzeln in breiten Abständen, bald in engen Reihen 
dahinziehend, durchführen, malt in dem Theile b) einen 
neuen Zug zu der Gestalt des mit Flammen strafenden 
und läuternden Gottes. Das ist der Zweck der Sechzehntel- 
figur, den man allerdings aus der deutschen Uebersetzung 
nicht ersehen kann. Der Theil a) des Themas weist in 
ruhiger Klage auf den Ernst des Vorgangs hin. Die wenigen 
Stellen, an welchen dieses einleitende Motiv im Satze auf 
kurze Tacte hervortritt, sind durch ihren Ton der Resig- 
nation ausserordentlich ergreifend. Die Worte, »that they 
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may offer« (»bringt dar dem Herrn«) , welche den Ausgang 
der strafenden Scene verkünden, sind ganz schlicht, ein- 
fach declamirend wiedergegeben. 

Dass der ganze Abschnitt des Advents in dem uMes- 
sias« auffallend breit behandelt ist, kann nicht geleugnet 
werden. Möglicherweise Hess sich Händel zu dieser An- 
lage durch die grosse Bedeutung bestimmen, welche die 
Adventszeit im christlichen Volksleben des iS. Jahrhun- 
derts hatte. Auch die Musik wurde reicher als sonst 
herbeigezogen, die vier Wochen vor Weihnachten zu 
feiern. Die Yermuthung, dass Händel nach Lübecker Muster 
einen jeden der vier Adventssonntage mit einer Cantate 
bedenken wollte, liegt nicht ganz so fern. Könnte nun 
auch ohne Einbusse für die Verständlichkeit des Kunst- 
werkes dieser Abschnitt kürzer ausgefallen sein, so ist 
doch nicht zu verkennen, dass im Texte eine Entwickel- 
ung, ein Fortschreiten vom Allgemeineren zum Besonderen 
stattfindet. Wenn die erste Gruppe der Adventsmusik 
;No. \ — B) verkündet, dass die Zeit des Leidens*) vor- 
über ist, wenn die zweite (No. 4 — 6) zur Busse mahnt, so 
wird in der dritten Gruppe (No. 6—8) nun direct der Schau- 
platz betreten, in welchem sich das grosse Ereigniss der 
Ankunft des Herrn vollziehen wird. Der letzte Chor: 
»Geheiligt bringt ihm Preis« nennt speciell (im englischen 
Text) die Söhne Levi's als den Volkstheil, den der Herr 
sich ausersehen hat. Das kurze Recitativ No. 7 : »Behold 
a virgin shall conveice and bear a son» **) knüpft hieran 
an und nennt uns das Wunder, durch welches sich der Herr 
offenbaren wird: die Geburt eines Kindes aus der Jung- 
frau Schooss. Die Arie: »0 du, die Wonne verkündet in 
Zion«, für einen Contraalt von kräftiger und voller Tiefe ge- 
schrieben, giebt der Freude über diese Botschaft Ausdruck, 



*) Ware-fare heisst es im Englischen ; der deutsche Text 
verdunkelt den Begriff durch »Ritterschaft«. 

**) Im Deutschen abermals ganz verdunkelt wiedergegeben 
und zwar: »Denn siehe, der Verheissene des Herrn ist auf Erden 
erschienen«. 
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Den Instrumenten (im Originale sind nur Violinen und 
Bass notirt) ist in dieser Nummer ein sehr bedeutender 
Antheil an der Darstellung zugewiesen. Die jubelnde Figur 

Andante. ^ *»^^ ^ ^^ ^----..^^ ^ — umsChwebt 

/ji II ii I r rX^A^^Xr#^ ^^^^^ ^^ ^en Gesang 
^^ ^"tm^ in lieblichen 

Gewinden und erhebt sich in selbständigen Vor- und 
Zwischenspielen zu einer mächtigen Sprache der Be- 
geisterung und des Pathos. Unter diesen Vorspielen ist 
dasjenige, welches die Nummer eröffnet, besonders reich. 
Es gleicht einer kleinen Ouvertüre, in welcher der ganze 
Inhalt der Arie kurz zusammengedrängt erscheint: der 
Jubel über die Nachricht und die Schauer der Andacht, 
welche über die Hauptstelle der Nummer ausgebreitet sind: 
i>Er kommt, euer Gott«. So oft 
diese Worte eintreten, wird 
der Rhythmus feierlich, in 
gemessenen Achteln steigen 
die Violinen in die Tiefe: 

In schweigender Ehrfurcht wird die majestätische Er- 
scheinung des Herrn empfangen. Gegen den Schluss der 
Arie hin wird die Empfindung der freu- 
digen Erwartung ungestüm: der Rhythmus 
verschärft P j rfj \f r^ Nun fällt der Chor ein, un- 
sich zu: pl^ ^ ü^ ^tfe^' mittelbar, ohne jedes Vor- 
spiel, wie denn überhaupt der ganze Satz, den er zu singen 
hat und zwar über dieselben Worte, die das Altsolo hatte, 
nicht als eine selbständige Nummer, sondern als glänzen- 
der Abschluss der Arie gedacht ist. Die hervorragende 
Verwendung giebt jedoch dem Chorsatze 

des erregen- ^ f ^jf [ ^ f einen neuen und sehr male- 
den Signals: *^ "^ ^ ' ^ J rischen Charakter. Wenn die 
Massen auf diesem Motive wieder und wieder ihr »be- 
holda und »arisea hinausrufen, tritt vor unsere Phantasie 
das Bild der Volksmenge, die in fieberischer Ungeduld 
und Spannung des Einzugs eines geliebten Herrschers 
wartet. 

Die vierte Gruppe der Adventsmusik besteht aus der 
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Bassarie: »Blick auf, Nacht bedeckt das Erdreich« und 
dem Chore: »Uns ist zum Heil ein Kind geboren«. 

Die Arie wird durch einen kürzeren Vorgesang ein- 
geleitet, welcher in der üblichen Weise als Recitativ be- 
zeichnet ist Dieser kurze Satz ist eine der grössten Lei- 
stungen genialer Kunst, einer der glänzendsten unter den 
Fällen, wo es gelungen ist, Naturbilder durch Töne wie- 
derzugeben; gleich bewundemswerth durch die Kraft des 
malerischen Elements, wie durch die Einfachheit und 
Anspruchlosigkeit, mit welcher es hingestellt erscheint 
Es ist das Bild der Nacht, der Dunkelheit, in welcher 
die Völker wandeln, welches Händel in den ersten zehn 
Tacten dieses Recitativs giebt. Träge und schwer wälzen 
sich ihre schwarzen Schatten auf dem Motive einher, wel- 
ches die Geigen, eng zu- An<unto Urgneno Der Sän- 

sammenliegend , von der mf^ mmjämS^fS^ - ger f ügt in 
Tiefe nach oben tragen : zJvv^^^ gewichti- 

ger Declamation die erklärenden Worte hinzu. Dann aber 
übernimmt er die Führung und zeichnet den Durchbruch 
des Lichts. Die drei Tacte, mit welchen der Text: »Doch 
über dir gehet auf der Herr« wiedergegeben ist, ent- 
halten ebenfalls nichts von aussergewöhnlicher Mitteln: 
eine Coloratur, in der Scala aufsteigend. Aber was für 
eine Wirkung, wenn der Sänger seine Stimme lauter und 
lauter schallen lässt bis zum vollen Glänze seines D. 
Das ist ein ganzer Sonnenaufgang, noch mächtiger, als 
der berühmte in Haydn's »Jahreszeiten«. Und als der 
Glanz noch eine Weile fortgedauert, mildert sich zum 
Schlüsse wieder das Licht. In neuen Dämmenmgsfarben 
setzt die Arie ein, um noch einmal das Motiv von der 
Nacht, die mit dem Tage streitet, vorzuführen: diesmal 
aber in breiteren Zügen, eingehender, reicher und mit 
neuen Mitteln. Im Recitativ steht der Schatten der 
Nacht allein auf der vorderen Seite des Budes; hier in 
der Arie beginnt in der Dunkelheit ein reges Leben, 
tastende, suchende, irrende Motive reihen sich aneinander 
zu einer Melodie von langem, energischem Zuge. Während 
Händel sonst die Instrumente in den Arien concertirend 
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behandelt, lässt er hier fast durchweg die Violinen mit 
der Singstimme gehen. Diese Abweichung ist aber so- 
wohl durch die Schwierigkeit der Intervalle, als durch 
die Absicht veranlasst, dieselben in ihren charakterischen, 
fremdartigen Wendungen so bestimmt als möglich her- 
vortreten zu lassen. Mozart hat in seiner Bearbeitung 
des »Messias« für diese gewundenen Gänge mit bewun- 
demswerthem Geschicke die geeigneten Begleitstimmen 
hinzugefügt. Nur der dunkle Klang, den Händel voraus- 
gesetzt hat, leidet hier und da durch die Klangfarben der 
ergänzenden Instrumente. 

Von immer neuen Punkten beginnt die Wanderung 
im Dunklen wieder; ihr Bild stand im Interesse des Com- 
ponisten voran, der andere Theil des Textes von dem 
grossen Licht, welches das wandernde Volk sieht, ist 
vorwiegend knapp und nur andeutend behandelt. Die 
Gelegenheit zu einem Gegenmotiv, welche durch ihn ge- 
boten war, hat Händel hier vorsätzlich unbenutzt ge- 
lassen und sich das volle helle Tageslicht für die Musik 
der folgenden Nummer, für den Chor »For unto uns a 
child is bom« aufgespart. Der englische Text knüpft mit 
dem »For« ganz eng an die vorausgehende Bassarie an: 
»denn« das Kind, welches zu Weihnacht geboren ward, 
das ist das Licht, welches die Völker sahen, als sie im 
Dunkeln noch wanderten. Wäre der >)Messias« streng als 
Epos gedacht, so müsste diesem Chor ein erzählendes 
Sätzchen, ein Recitativ etwa, vorausgehen, welches das 
Ereigniss der Geburt des Herrn mittheilt. Aber mit dich- 
terischem Schwung lässt hier Händel die Erzählung in 
einen Hymnus aufgehen, in einen Lobgesang, der die Jahr- 
tausende überspringt Durch diesen kühnen Uebergang 
auf das vollendete Ereigniss, auf die Geburt des Christ- 
kinds, das die Welt erlöst hat, giebt Händel, der Dichter, 
der vormessianischen Zeit, deren Charakter zwischen 
Hoffen und Bangen vor uns lebte, einen mächtigen Freu- 
denschluss. Dieser Chor hat nur 99 Tacte, aber durch 
seinen Aufbau wirkte er wie ein Coloss. Die Stützen 
seiner Gliederung sind die folgenden: 
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Das Thema a, so oft es erscheint, von einer zweiten 
Stimme mit einem ruhigen Contrapunkt variirt, ist der 
Träger der heblichen Gedanken und Bilder, welche sich 
um den Begriff des Christkinds vor der Phantasie sam- 
meln. Händel hat aus ihnen einen prächtigen Unterbau 
für den Chor gesammelt, zu dessen Anmuth alle Stimmen 
beizutragen wetteifern. Setzt eine nach der anderen mit 
zu dem behaglichen Fugiren ein, so wird's dem Zuhörer 
traulich idyllisch. Aber Händel spielt mit Schemen und 
Formen und zwingt die Geister; ein kurzer Uebergang — 
das ist das Thema b) ♦), — und mit einem Schlage stehen 
wir vor den grandiosen Klängen des »Wunderbar«, dem 
Höhepunkt und der Krone des ganzen Satzes, einem Mo- 
tive, das durch seinen Eintritt eine erhabene Bestürzung 
erregt, in seiner Kraft die Glorie des Herrn vor die Seele 
ruft, durch seinen milden Ausgang rührt. Durch die Kühn- 
heit der Form, den Reichthum und die Mannigfaltigkeit 

*) Bei welchem wieder der deutsche Text, mit dem ganz 
ungehörigen Relativum »welches« zn beanstanden ist. 



-^ 1 45 -ft^ 

des Inhalts, die Einfachheit der Gestaltung im Einzelnen 
wie im Ganzen wird dieser Schlusschor der Adventsmusik 
immer wieder ein Gegenstand des Staunens und des 
Studiums sein. Und doch ist er nicht ursprünglich für 
den Messiastext erfunden, sondern aus dem italienischen 
Duett: »No di voi non vo fidarmi« abgeleitet. Dieselbe 
Sammlung Händerscher Duette, welcher dieses Stück an- 
gehört, hat noch für andere Nummern des »Messias« die 
Modelle hergegeben. Der Chor: »Geheiligt bringt ihm 
Preis« nimmt seine Motive mit dem Chore: »Sein Joch 
ist sanft« aus dem Duett: »Quel fior d*alba«. Die Num- 
mer: »Se tu non lassi amore« ist mit Beibehaltung des 
zweistimmigen Satzes für »0 Tod, wo ist dein Stachel« 
benutzt worden. 

Nachdem die Geburt des Herrn in ihrer grossen, 
weltgeschichthchen Bedeutung gefeiert, gleichsam sub 
specie aetemi vorübergeführt worden ist, kehrt Händel 
nochmals zu dem Ereigniss zurück, geleitet uns an Zeit 
und Ort und lässt uns eine Scene aus der heiligen Nacht 
selbst als unmittelbare Augenzeugen mit erleben. Das 
Bild, welches Händel von der Begegnung zwischen Hirten 
und Engeln in der Weihnacht au dieser Stelle des »Mes- 
sias« entwirft, ist einer der herrlichsten Abschnitte des 
Werkes, eine der köstlichsten Leistungen musikalischer 
Genremalerei überhaupt; in seiner Realistik von einer 
bezwingenden Liebenswürdigkeit, in seinen romantischen 
Zügen ungesucht natürlich. Nur mit grossem Bedauern 
fügen wir uns in die Thatsache, dass Händel dieses naiv 
geniale Weihnachtsbild auf drei kurze Nummern be- 
schränkt hat. Das erste derselben ist die Sinfonia pasto- 
rale, ein Orchestersatz (im Originale nur für Streich- 
instrumente geschrieben) in der anmuthigen Form der 
Sicilianen, eine zufriedene, sinnige, fromme Nachtmusik. 
Dass sie aus volksthümlichen Motiven hergeleitet ist, 
glaubt jeder Zuhörer zu fühlen. Händel hat die Quelle 
selbst angedeutet, indem er dem Titel des Satzes ein 
»Pif«, d. h. PifFerari beischrieb. So nennt man zu Rom 
die calabresischen Hirten, die seit Jahrhunderten zu 

11.2. 10 
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Weihnachten in die ewige Stadt kommen und eine alte 
Pastoralweise, die auch in älterer Zeit schon wiederholt 
gedruckt wurde, aufspielen. Im Jahre 4709 hat sie mög- 
licherweise Händel an Ort und Stelle gehört. 

Bis hierher hat Händel sich den Sopran aufgespart. 
Jetzt erst, wo die liebliche Hirtenmusik des Orchesters 
verklungen und der Schauplatz erreicht ist, auf dem der 
Heiland als Kind die Welt betrat, erklingen die hellen Töne 
einer hohen Frauenstimme. Der Sopran hat zunächst das 
kleine Recitativ zu singen: »Es waren Hirten beisammen«, 
in welchem die Erscheinung des Engels erzählt wird. Für 
den magischen Zweck, das wunderbare Ereigniss in Tönen 
anzudeuten, genügt in der Händel'schen Zeit, welche sich 
auf weise Oekonomie der Instrumente verstand, der Klang 
der Geigen. Die beiden Violinen iluthen in kleinen Ar- 
peggien weiche Klänge dahin, in Bratschen und Cellos 
klopft auf einem Ton ein lebendiger Achtelrhythmus. 
Das kleine Bild ist der gewöhnlichen irdischen Sphäre 
entrückt, dadurch dass ihm die dicken Farben des 
Contrabasses ferngehalten werden. Die Bemerkung, dass 
die Hirten »sehr erschracken«, übergeht Händel in der 
Illustrirung. Nachdem der Engel im einfachen Reci- 
tativ gesprochen, setzt das Accompagnement wieder 
ein, um die Ankunft der himmlischen Heerschaaren mit 
wenigen kurzen Strichen herauszuheben. Auch diesmal 
ist wieder leichter Viohnenklang das Mittel der Schil- 
derung. Aber wäh- ABd»at© ^^^^ sanft und gleich- 
rend bei der Ankunft in' massig hemiedersenk- 

des einzelnen Engels jt f r ij ^^^ ^^") kommt jetzt mit 
ruhige lange Figuren: ^^ ^^^^ timU dem Chor der Engel 
flatternde Be- ^"^^J** *""^"2^v-ä> ^ ^^^ Harmonie 
wegung in das j^j ff ff f f ff jIm^SI \ ^^^'^ roman- 
Tongemälde: fr* l iiiMS£BEJgg F=***"ri * \Xs(:\i in Disso- 
nanzen und ruht nachdrücklich auf einem Orgelpunkt, 
einem Kunstmittel, von welchem Händel in Vergleich 
mit Bach nur selten Gebrauch macht. Und nun setzt 
der Chor der Engel: »Ehre sei Gott« ein, der in seiner 
Kürze doch einen merkwürdigen Reichthum von Bildern 



ausstreut. Den englischen Gruss hat Händel in drei Motiven 
wiedergegeben. Die oberen Stimmen singen den ersten 
Abschnitt »Ehre sei Gott« im frischen Rhythmus und mit 
«inem lang hintönenden Schlussklang, den die Violinen 
mit ausgreifenden Jubelfiguren umspielen. Das »Fried 
auf Erden« bringen die Bässe mit den Tenören ruhig, 
tief, breit und würdig. Der Nachsatz der Geigen, die 
leise in Achteln einfache Harmonien nachzittem, welche 
durch das Vorherrschen des Quartsextaccordes gleichsam 
in die Luft gehoben werden, kommt hinzu, um dieser 
Stelle eine ganz eigenthümliche Wirkung zu geben. Sie 
klingt wie vom Thurme herab in die Nacht hinein ge- 
sungen. Ludwig Richter's »Gloria in excelsis« tritt uns 
vor das innere Auge. Zum dritten Abschnitt: »Und den 
Menschen ein Wohlgefallen« vereinigen sich sämmtliche 
Stimmen, ein einfaches altes litur- 

gisches Motiv, das mit einer klei- y^ f T" ff p p if > 
nen Verzierung ausgestattet ist: ou %i . R iimmiL emT 
in einem Miniaturfugato durchführend. Zweimal zieht 
dieser Engelchor vorüber. Das Nachspiel verweilt noch 
«inmal bei dem letzten Motiv, dann erlischt die Musik 
in staccato, in eingestreuten Pausen und im pianissimo 
fremdartig und wunderbar, wie die ganze Scene war. 
Es war eine Rücksicht auf die Oekonomie des ganzen 
Werks, welche Händel bestimmt hat, den ersten Theil des 
»Messias« nicht im hellen und lauten Ton abzuschliessen, 
sondern lieber gedämpft und intim. Die Sopranarie »Er- 
wach zu Liedern der Wonne« vermittelt den Uebergang 
zu dem ruhigen Schlüsse durch ihren schönen Mittelsatz: 

AüegTo. PI— der in musikalisch 

i' freiem und reichem 




Bm \t th0 righ . . . tew SarLaut») Aufbau eine dauk- 
ßr t^ .u i^«**..r ..- ,(. if././rt erfüllte uud licbe- 

Tolle Stimmung durchführt. Geige und 
Sopran kosen lieblich um kleine Figuren : 




*) Die deutsche Uebersetzung schädigt die malerische Kraft 
der Figur im zweiten Tact 
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Als von dem Heil die Rede ist, welches der Erlöser 
bringen wird, verweilt die Singstimme träumerisch auf 
langen Tönen; am Schlüsse wendet sich der Satz ent- 
schieden nach Moll: Wie ferne Schatten steigt das Bild 
der Völker auf, die das Heil und den Frieden nicht 
haben. Diese Sopranarie ist ein echter Typus der alten 
Da-capo-Arie und zugleich ein Muster dafür, wie das 
dreitheilige Schema mit natürlichem Leben gefüllt wer- 
den kann. Der Hauptsatz, dessen bald leicht und fröh- 
lich wie Lerchengesang dahiniliessende , bald kühn und 
mächtig in kräfti- AUegro 

ten Rhythmen: ^ ' ■■ 

bald in kecken » ^ fr f - g^^^ss^^^^ Energie von sinnigen 
Naturlauten: & ' ^^ ' ^ ■ und anmuthigtändelnden Ele- 
menten lebensvoll schattirt wird, ist eine der schwie- 
rigsten Aufgaben des Kunstgesangs, insbesondere der Ab- 
theilung: Bravourgesang. Sie verlangt Kraft in Lagen, 
die von Natur sch\v^ach sind, Leichtigkeit da, wo die 
Stimme schwer anzusprechen pflegt, eine Geläufigkeit 
und eine Technik, die alle natürlichen Schwierigkeiten 
überwunden hat und dabei Geist und Geschmack und 
dieselbe Sicherheit des Ausdrucks für das Zarte, wie für 
das Ueberschäumende. Um dem Sopran Hube zu lassen, 
wird sie zuweilen, nicht aber zum Vortheil für den 
Charakter des Stückes, vom Tenor gesungen. Der Sopran 
wird sofort von der folgenden Nummer wieder in An- 
spruch genommen von der bekannten Arie »Er weidet 
seine Heerde«. Durch und durch melodisch, in der Solo- 
partie wie in den Mittelstimmen gleich gesangvoll, auf 
die sanften Pastoralrhythmen des Siciliano (^Vs-Tact), der 
hier zum ersten Male nach der Sinfonie der Pifferari 
wiederkehrt, gebettet, — in runden, weichen und lieb- 
lichen, auch das Ernste in Anmuth fassenden Linien 
geführt, malen die Sätzchen dieser Nummer ein rührendes 
Bild von dem treuen und guten Hirten, der seine Lämmer 
auf den Armen trägt, wie der englische Text sagt. Aber 
es ist nicht zu leugnen, dass es dieser Freundlichkeit 
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etwas zu viel wird , wenn bei dem langsamen Tempo 
der Hauptgedanke des Stückes: 

Larrhetto. . 

i ^ ^ p _ x-v TT 



Er wcldat mIb« Haerd« ein gvtar Hir . u und •aomfllt Min« LJkiB.BMr b 



Er wcldat mIb« Haerd« cb ini<«r Hir . U 

f 3y?F # ^^ < i 1 JT3 Jn I immer imd immer wieder- 
I . A r pTT/ . "^ kehrt. Zweimal (bei a und b) 

s«I . MB Arm ui lei . b«b Arn « • . « • ■■• 

erschemt er schon m dieser 
Periode; die den Hauptsatz abrundende zweite Periode 
ist eine wörtliche Wiederholung der ersten, wörtlich bis 
auf die Halbschlüsse. Der Mittelsatz der Arie entfernt 
sich ebenfalls nicht weit von dem geistigen und dem 
thematischen Kreise des Hauptsatzes. Händel hat ohne 
Zweifel in dieser Monotonie der Architectur eine be- 
stimmte Absicht verfolgt und eine ähnliche lebensge- 
treue Volksmusik geben wollen, wie in der Hirtensinfonie, 
welche die Weihnacht einleitet. Aber ebenso wahrschein- 
lich ist es, dass sie der Componist als Wechselgesang ge- 
dacht hat. In der Einrichtung dieses Stückes als Wechsel- 
gesang sind verschiedene Methoden im Brauch : Tenor und 
Sopran, Solo und Chor; auch eine Einrichtung, die den 
ersten Theil bis zum Schlüsse des zweiten Themas nach 
Fdur transponirt, kommt vor (Alberthalle in London). 
Die buchstäbliche Ausführung der Nummer schädigt die 
Wirkung ihrer süssen Melodie. Der Johannesstimme, die 
in dem Mittelsatze der Arie zurief: »Nehmt auf Euch 
sein Joch« antwortet nun der Chor: »Sein Joch ist sanft, 
leicht seine Last«. Die Nummer ist auf dem Thema 

PAUafro. ^ aufgebaut, wel- 

A^p [;ir E^^^rTrfrrrn^ ^ ches die stim> 
Sola jo«b ut SM . . . . ft raenfreifugirend 

mehrmals durchführen. Zwischen diese Hauptgruppen 

treten Episo- ^ ^^ _ ^ |,^ ^-^ abgeleitet, die an- 

den, die einen ^ ► p ^f P | Lf ^ deren in feierlich 



von dem Motive leichi »i . a« l«i ruhigen Accorden 

geführt. Durch die letzteren erhält das Bild anmuthiger 
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Freude, welches der Chor vor uns ausbreitet, seine ernsten 
Töne. 

Mit diesen beiden letztgenannten Nummern allein 
hat Händel den ganzen grossen Abschnitt aus der Ge- 
schichte des Heilands bestritten, welcher Leben, Wandel, 
Wunder und Lehre des Herrn Jesu umfasst. Das erscheint 
im Verhältniss zu der Adventspartie etwas kurz, erklärt 
sich aber aus dem Plane der Händerschen Messiade so- 
wohl, als auch den oratorischen Traditionen des 4 8. Jahr- 
hunderts. Händel lagen chronistische Tendenzen in die- 
sem Werke ganz fem; die Person des Herrn selbst in 
die Oratorien zu bringen, war völlig wider den Brauch. 
So begnügte sich denn der Meister damit, den Kern von 
Jesu Lebens- und Lehrzeit in dem Bilde vom guten Hirten 
anzudeuten. 

Die Passion ist nicht mit derselben Kürze behandelt, 
wie das Leben des Herrn, aber in der Methode insofern 
ähnlich, als Händel auch hier auf eine vollständige und 
schrittweise Schilderung der geschichtlichen Vorgänge 
verzichtet. Er hat ihr den ersten Abschnitt vom zweiten 
Theile des Werkes eingeräumt und sie in 4 Nummern 
durchgeführt, die man, wenn man will, ähnlich wie bei 
der Adventspartie, wieder im Anschluss an die liturgische 
Ordnung der Kirche, auf die sieben Fastenfeiertage ver- 
theilen kann. Der Einzug am Palmsonntag mit seinem 
Hosianah, die Einsetzung des Abendmahls, die Scenen 
am Oelberg mit der Gefangennahme, das Verhör von 
Pilatus, die Verurtheilung — das Alles ist übergangen? 
Händel führt uns sofort vor das Kreuz mit dem Chor: 
»Sieh', das ist Gottes Lamm«. Auf das Bild des Gekreu- 
zigten ist die ganze Passion zusammengedrängt und die- 
ses Bild selbst ist, wie aus der Ferne der Jahrtausende 
angeschaut, durch die dankbaren Betrachtungen der Chöre 
verhüllt; auf die grässliche Realistik der Scenen an der 
Schädelstätte fallen nur kurze Lichter. Eine kleine An- 
spielung auf den Gang der liturgischen Passionsmusiken 
älterer Art hat Händel in dem Charakter des Einleitungs* 
Chores aufrecht erhalten, den er der Passionsscene gab. 



Dieser Chor hat etwas von der Kürze und der Stimmung 

der alten Introitussätze, wie sie Largo. ^^ 

noch vor den Schütz'schen Pas- Jt ^^ " /^ I P p P' B =F= 
sionen stehen. Auf das Thema: ^ skb d*s bt Ooun ubb 
gestützt, giebt er in der ersten Hälfte einer maassvollen 
Trauer und klagenden Theilnahme Ausdruck. In dem 
Schlussabschnitte, da, wo die Soprane den Verkettungen 
des Themas in den unteren Stimmen mit festen, langen 
Tönen entgegentreten, schwingt sich der Satz über den 
Passionston hinaus zu Klängen der Ehrfurcht und Kraft. 
Die Altarie: »Er ward verschmähet«, ein Meisterstück der 
Arienkunst, werth, in jedem Tacte studirt zu werden, 
plastisch und poetisch in allen ihren Wendungen, führt 
uns näher an den leidenden und sterbenden Heiland her- 
an.- Nach einem Ritornell, in welchem die Traurigkeit, 
die vereinsamten Klagelaute und der leidenschaftliche 
Schmerz der Ahe ihre Schatten vorauswerfen, setzt 
die Singstimme mit einer wehmuths vollen Phrase ein: 
ß A ^^^: Nach diesen fünf Tönen schon 

^ft n L I j. j Ji ^ - bricht sie ab. Es folgt ihr das Echo 

1^' v^rd «^nchmih«! der beiden Violinen, welche ganz 
allein, wie in eine grosse Oede verloren, dahinseufzen : 

K -» Kj^ Und so stockend, stossweise, in 
/^^ y \ tj T P rr t" » jedem Tone sprechend, geht der Ge- 
^- - r i-_i ' r Lj = ^^^^ weiter, bis er bei den Worten : 

»ein Mann der Schmerzen und umgeben von Qual« im 
langen Fluss, pathetisch unaufhaltsam dahinströmt. Es 
ist an dieser Stelle zum ersten Male, dass sich die Töne 
des Mitleids in die des Entsetzens wandeln. Der Secund- 
accord auf dem Worte »Qual« giebt ihnen ihre stechende 
Farbe. Von da ab hat Händel in der Wiederholung des 
Satzes ein wunderbares Bild eines Seelenzustandes ent- 
worfen, in welchem die Wehmuth mit der Indignation 
kämpft und zwar ganz einfach, kurz und ohne neue 
Motive. Der Mittelsatz der Arie ist eines jener genialen 
Orchestergemälde, mit denen die Arien des »Messias« 
in hervorragender Weise ausgestattet sind. Da war 
vorher das Bild von den rauschenden und zuckenden 
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Flammen, da war das andere, wo die Schatten der 
Nacht sich über die Erde wälzten, da sahen wir, wie die 
Wolken sich th eilten und der Engel des Herrn, von den 
himmlischen Heerschaaren gefolgt, herniederschwebte. 
Hier zeichnet Händel mit seinen Saiteninstrumenten die 
Geisselung Christi. In punktirten Rhythmen über disso- 
nante Harmonien springen sie sechzehn Tacte lang dahin : 

die schweren Bässe mit; jeder Ton 
A ii H J?J }^-fyj^w ' ein Ruthenschlag. Die Sängerin steht 

davor, wie vor einer Vision, ihre 
Partie hebt sich von dem Orchesterbild ab, wie von einer 
verschleierten, weit weggerückten Erscheinung. Jetzt ver- 
folgt sie den Vorgang in heftiger, athemloser Erregung, 
dann wieder bricht sie ab und wirft nur vereinzelte Laute 
heiligen Zornes und tiefsten Schmerzes hin. Dieser drama- 
tisch entworfene Mittelsatz unterscheidet unsere Arie von 
einer ähnlichen Altarie im »Samson« : »Erhör mein Flehen« 
und vielen anderen äusserlich und innerlich verwandten 
Seitenstücken, die sich in Händel's Oratorien zu ihr finden. 
Die Rhythmen der Geissei ungsscene, durch welche die Arie 
sich so scharf einprägt, werden in dem an- Larro 

schliessenden Chore : »Wahrlich , er trug un sr e jf iHi r w-r^-rf- 
Qualu in einer noch wuchtigeren Wendung ^ ^ ^ ^ ' 
weiter geführt. Die Singstimmen setzen zunächst mit 
einem feierlichen Ernst ein, einer starren Ergriffenheit, 
aus welcher nur das nachdrücklich betonte und wieder- 
holte »Wahrlich« lebendiger hervortritt. Dann kommt bei 
den Worten: »Ward ver\i^undet für unsre Sünden« eine 
weiche Empfindung in Fluss, welche den Schlussabschnitt 
des Satzes mit den mitleidsvoll und gerührt hineinklingen- 
den Zurufen - , ^ K ^ , völlig beherrscht. In diesem 
von Stimme j^ H\^ j^ Uebergang der Stimmung von 
ZU stimme : EaTsifTfi Resignation zur Rührung hat 

der kleine Chorsatz seinen eigenen Character und Werth. 
In seiner kurzen Form ist er als Einleitung und erstes 
Glied zu der grossen dreisätzigen Chorgruppe aufzufassen, 
durch welche Händel, den directen Anblick des leidenden 
Heilands wohlthuend unterbricht. 
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Der zweite Satz dieser Gruppe, eine regelrechte 
Doppelfuge über das auch anderwärts bei Händel, ebenso 
bei anderen Com- Modefato 

ponisten vorkom- 
mende Hauptthema 
und das 




Durch Ml . 0» 



fun . d«a sind vir ge - hattt 

hält den Ton einer 

Neben- ^i\ « f* f f | T Üf r " if I f^ ^ ' erregten Wehmuth 
motiv ^ .. . I .| . I - I ^.^ Die Krone dieser 

Chorgruppe bildet aber der dritte Satz : »Der Heerde gleich, 
vom Hirten fern, verirrten wir zerstreut«*. In ihm hat 
Händel wieder das Bild des guten Hirten aufgestellt, mit 
welchem er im ersten Theile des »Messias« Leben und 
Wirken des Heilands in einen kurzen schlagenden Begriff 
fasste. Im Anschluss und als Ergänzung der dort ge- 
gebenen Nummern: »Er weidet seine Heerde« und »Sein 
Joch ist sanft« zeichnet der Tonsetzer eine ähnliche 
mild bewegte, anmuthige Scene aus dem Leben von Hirt 
und Heerde, ein in immer neuen Nuancen wiederholtes 
Spiel vom Zerstreuen, Verlieren, Verirren und Sammeln. 
In zweistimmigen Gängen führt uns Händel die verspreng- 



Allegro moderato 



ten Glieder vor: jetzt 
mit einem suchenden, 
etwas ängstlichen Aus- 
druck, weit im ungeheu- 
ren Räume ausholend: 
jetzt wie in harmloser Freude über die freie Bewegung: 




i^r.irr.ten wie 
km . re f»ae c« 



zerstreut 



eig . Ben We|t 



zuweilen auch 



je . der »el . nen eig . Ben Wejt **»*»» v-»«*^»« «.mx^^^ 

fr^ p "P i££;[^ ^ ii[[^i£riuiül!^? P ' derdasBedau- 

denn vir w«U . . . tea Am sanf^PiitAf* 



denn vir w«U 



Je. der »el.nen eic.ncaWe, 



em andeutet: 

In kurzen, vierstimmigen Sätzen 

markirtsich das Zusammenfinden 

»ei.nen eis-ncBWeg dcr gauzcu Masse um den Hirten: 

. ■ Dieses Motiv ist das hervortretendste 

ft ^ T 3 -a I i unter den Sammelmotiven der Scene. 

j f -f f Ganz am Schlüsse erst zieht sie Händel 

derHeorde gleich jq ^ic Sphäre der Passionsstimmung 

hinein durch einen Anhang von 4 6 Tacten, der in schwer 
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bedrücktem Trauerton in Moll- . 

färbe über Motive, die ähnlich «Jt^ J. J)| 1 T jV f | ^ I 
aus dem »Israel« bekannt sind: 

beklagt, dass dieser gute Hirte die Sünde der ganzen 
Menschheit hat auf sich nehmen müssen. Dieser Ge- 
danke leitet nach Golgatha zurück. Wieder hören wir die 
Motive der Geisselung: Die Violinen beginnen mit ihnen 
das kurze Sopranrecitativ: »Und Alle, die ihn sahen, 
sprachen ihm Hohn«, welches fast ganz mit instrumentalen, 
zeichnenden Glossen aus- 
gefüllt ist. Sie zeigen uns 
die rohe Menge des Volks, tr — w— f 
wie sie mit Hohngelächter: -^ t^ 
und Kopf- jTi 'i ■MM=MM»== sich an dem Leiden des 
schütteln: f' AiHiHii Dulders weidet. Nun bricht 
c sr'T -^ "^ ""^ sie los in den Spottchor: 
»Er trauete Gott«, dessen Thema: 

AllegTo. 

Er traa.e.t« Gott, der hcl Ihn ana ••», aad dar er. 

p p-, --—t— n^it der infamen Quart (e-a) 

rf'ifVyir f ^ allein schon genügt, die nieder- 
«uf Qui. hat er o..idi> a. Oü. Prächtige Frechheit dieses neu- 
gierigen Pöbels zu zeichnen. — Von da ab geht Händel 
mit sehr schnellem Schritte dem Ende der Passion zu. 
Das Sterben des Heilands ist in zwei kurze Nummern 
des Solosoprans zusammengedrängt, das Recitativ: »Die 
Schmach bricht ihm sein Herz« und die Arie: »Schau 
hin und sieh«. Es sind allerdings zwei Nummern, die an 
Tiefe und Anschaulichkeit des Ausdrucks den ersten 
Rang unter allen Sologesängen des »Messias« verdienen. 
Da ist jede Wendung bedeutungsvoll: der auffällig schroffe 
Wechsel der Accorde in dem sogenannten Recitativ zeigt 
das Gemüth des Erlösers in dem Zustand des Wankens, 
der Rathlosigkeit und der Enttäuschung gegenüber diesem 
schmählichen Verlassensein ; die Melodie sinkt todesmatt 
nach unten und bricht förmlich zusammen. Als sie sich 
wieder aufrafft nach oben, ist sie mit schmerzlichsten 



und den 
Schluss- 
accord : 
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Acc^nten gemischt und verweilt lange auf denselben 
Tonen; der Rhythmus stockend und liegend, veranschau- 
licht die bangen Pausen der Erwartung. So in jedem 
Striche ergreifend, zeichnet Händel den Augenblick, wo 
der Heiland »umhersah, ob*s Jemand jammerte«. 

Deshalb sollten hier auch die Ciavierauszüge dem Ori- 
ginale aufs Strengste folgen. Wenn dieselben in der Mehr- 
zahl die fi . ».Li wieder- ^ 
Stelle: ^ A Ji J T Jl I J?. Jl J . geben ji /» l< J>, J J 1 

Er Im veO «m Ttfaa.rif.kcit SilS'. *^" Ttm ricktit 

so sind zwei Feinheiten ohne Grund 
zerstört. Die Arie ist dem Recitativ 
ganz verwandt, ein kurzer Satz, der 
kaum das Maass einer Cavatine er- 
reicht. In einzelnen Tönen, den Einsätzen E-H und 
A-Fis, eine Welt von Schmerz und Liebe ausströmend, 
geht dieser Gesang bald in den Ton einer accentuirten 
Declamation über; der Schluss bringt den Character 
völligen Üebermanntseins am stärksten zum Ausdruck. 
Wie mit abgewendetem Gesichte in vollem Entsetzen, in 
halber Ohnmacht hinsprechend, a . 

schliesst die Stimme — es ^ J ^ / i J^ Ji I J^ J. • 

soll Brusttonsregister sein — : •«^^» wu •€*.■• Qw.ka 
Als Händel's Musik wieder erwacht, ist das grausige Schau- 
spiel vorbei. Es werden keine Thränen geweint, keine 
Klagelieder gesungen. Mit einem eigen thümlichen Zuge 
von Männlichkeit sich auf das Nöthigste beschränkend, 
fährt hier Händel fort und sagt uns wehmuthsvoll und er- 
griffen, aber in der allerschlichtesten Form eines begleiteten 
Recitativs von 4 Tacten: »Er ist dahin aus dem Lande der 
Lebenden«. Die darauf folgende Arie des Soprans, den 
Händel in seinem »Messias« vorwiegend an die Höhe- 
punkte der Ereignisse stellt, wendet sich sofort der Auf- 
erstehung zu: »Doch du liessest ihn im Grabe nicht«. 
Sie ist ein Musikstück, welches einen freundlichen, hoff- 
nungsreichen Charakter durchführt und enthält, aller- 
dings noch mit Flor umhüllt, einen Keim, der in der 
berühmten Arie: »Ich weiss, dass mein Erlöser lebt« sich 
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frei und reif zur Frucht entwickelt hat. Ostern und die 
Auferstehung sind ausser dieser kurzen Sopran arie noch 
mit zwei Chören bedacht. Der erste: »Hoch thut euch 
auf«, im Eingange vollständig übereinstimmend mit dem 
Engelchor der Weihnacht: »Ehre sei Gott«, stützt seinen 
jubelnden Plan auf Wechsel der Chorgruppen und auf 
Concertiren über fröhliche, rasche Motive. Der zweite, 
von dem ersten nur durch vier Tacte Recitativ getrennt, 
ist eine kurze Doppelfuge von echt Händerscher Kraft 
und Freudigkeit. Bei den Aufführungen streicht man in 
der Regel die Nummer, da sie einen besonderen Zweck 
im Plane des Ganzen nicht erkennen lässt. Dringend 
zu demselben Verfahren ist der folgenden Nummer gegen- 
über zu rathen, der Bassarie: »Du fuhrest in die Höh'«. 
Dieses Stück enthält allerdings im Text einen hoch- 
wichtigen Abschnitt der »Messiade«, des Heilands Himmel- 
fahrt. Aber Händel beschreibt dieses Wunder so kühl, 
nüchtern und sogar technisch zopfig und lässig, dass die 
Wirkung mehr peinlich als erbaulich ist. Man kann die 
Vermuthung kaum abwehren, dass diese Arie gar nicht 
von Händel herrührt. Für das Werk bildet sie einen argen 
Sonnenfleck. 

Nun beginnt die Schilderung von der Ausbreitung 
des Christen thums : der Auszug der Glaubensboten, Kampf 
und Sieg. Dem ersten Abschnitt gelten drei Nummern: 
die beiden Chöre: »Der Herr gab das Wort« und »Ihr 
Schall gehet aus«, zwischen ihnen die Arie: »Wie lieblich 
ist der Boten Schritt«. Die erste Nummer sucht ein 

• 

glänzendes Bild von der Schaar der Apostel zu geben, die 

das Wort des Herrn hinaustrugen. Wie den Mückenchor 

im »Israel«, leitet diesen Apostelchor und seine Haupt - 

gruppen ein gewaltig hingesprochenes Unisonomotiv ein: 

Andtnt« ADegro. Nach diesem Signal regt sich's 

fcjK^lr p r I f' P ^^ . über einfachen und compacten 

Der Herr gab da» Won Harmouieu in lebendigen, muth- 

erfüllten Rhythmen. Marschklänge sind es, denen als 

Schluss des Bildes eine durch alle Stimmen fluthende, 

mächtige Bewegung folgt, getragen von einer tactelangen 
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Sechzehntelfigur. In drei Strichen eine grosse, die Phan- 
tasie packende Skizze! 

Die kleine Sopranarie: »Wie heblich« ergänzt die 
Schilderung von dem Auszug der Apostel. Das Heer der 
Glaubensstreiter hat sich zertheilt, die einzelnen Glieder 
wirken in ihrem Kreise mit den Waffen der Liebe und 
Sanftmuth. So ist die Arie ein Seitenstück zu der Hirten- 
arie des ersten Theils : »Er weidet seine Heerde^r, in dem- 
selben Sicilianenrhythmus gehalten, und ebenso naiv, 
lieblich und kindlich in der ganzen Stimmung, eines der 
weichsten und schwärmerischsten Stücke im »Messias«. 
Auch ernste Wendungen finden sich in ihr, als vom »Heil, 
das ewig ist« gesprochen wird, ganz ähnlich, wie im Mittel- 
satze der grossen B dur- Arie : »Erwach, erwach«. Sie gehört 
ebenfalls zu den Solostücken des Oratoriums, von welchen 
Umarbeitungen aus Handelns eigener Hand vorliegen, die 
eine von ihnen für zwei Altstimmen mit Chor. Der Chor : 
»Ihr Schall gehet aus« giebt dem Abschnitt des Apostel- 
auszugs einen Abschluss von Kraft in der freudig ener- 
gischen De- Q ^ und von Grösse in den 
clamationdes mJ^-j J J) jU-f— Perioden^ welche aus 
ersten Motivs oir 8«h»u r«.h«i »a* der weitgreifenden Figur 



ji ''T' p p I h J>-AiffJ>tf i ! ^H<^-¥f^^^ entwickelt sind 

«ad iL Wort m aJ.U Ea.deD der Welt 



Der zweite Abschnitt, die Schilderung des Kampfes, 
den das Christenthum zu bestehen hatte, zerfällt in 
zwei Nummern. Die erste, die Bassarie: »Warum ent- 
brennen die Heiden«, ist wieder eines jener erstaun- 
lichen Instrumentalgemälde, von denen wir unter den 
Arien des »Messias« bereits mehrere Exemplare ersten 
Ranges angetroffen haben. Mit den furchtbaren Tremolos, 
welche die Violinen und Bratschen unisono, die ersteren 
auf der von Händel geliebten G-Saite ausführen, in 
ihrem ununterbrochenen Sturm von Sechzehnteln, die sich 
bald auf einen ^ Aiic^ro. 
Ton förmlich 
einbohren : 
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bald in Octaven 
ausschlagen : 




•t«. 



bald wüthend 
trillern : 




mit den empörten Rouladen des Bas* 

sisten, mit seinen trotzigen Wieder- 

••• holungen Übermüthiger Melismen: 

^ ist sie ein erschreckend geniales 

|^= Büd der Wüdheit. Dem Chor 
Ratb (jep Heiden : »Auf, zerreisset ihre 
Bande« und seiner plumpen Wuth hat Händel ähnlich, wie er 
es beim Polyphem in »Acis und Galathea« gethan, ein grotes- 
kes und unbeholfenes La rgfcetto e «taceato. 

Element eingezeich- JJiPrjPpn^'^PCJP^ 




net. Im ersten Thema: a«; 8«r.r«bMi üi.» Bui.di ufMrrtiut 
liegt dasselbe namentlich in dem steifen Charakter von 
Rhythmus und Melo- 
dik, in dem zweiten: 




od Mbittelt ab 

in dem bäuerisch breitspurigen Intervall, mit welchem zur 
Coloratur angesetzt wird. 

Der dritte Abschnitt beginnt mit einer Arie : »Du zer- 
schlägst sie« (Tenor), die im Gesangtheile auf eigentliche 
Ideen verzichtend, sich mit einer sehr schlichten Decla- 
mation und einigen frohgestimmten Coloraturen begnügt. 
In den Instrumenten giebt das Stück ein grandios humo- 
ristisches Bild jenes göttlichen Zornes, der unerbittlich 
trifft und vernichtet, wo er will. Demselben liegt das Motiv : 
AaiMtÄ. zu Grunde, dessen Sinn in den schrill 

pfeifenden Sechzehnteln, dem gewal- 
tigen Bogensprung und den krachend 
einschlagenden tiefen Achtelnoten deutlich genug ausge- 
sprochen ist. In der Erinnerung wird das bescheidene 
Stück allerdings durch die Nähe des gewaltigsten Chor- 
satzes erdrückt, welchen die Musikgeschichte kennt: Das 
weltberühmte, das unverwüstliche »Halleligaha bildet die 
zweite Nummer des Abschnittes vom Siege des Christen- 
thums. Das Stück steht weder in seinen Ideen noch 
in seiner Methode in den Werken Händel's vereinzelt. 
Wohl hundertmal, vor und nachher, hat Händel ausser 
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in diesem »Hallelujah« Ehrfurcht, Dank und Jubel durch- 
einander klingen lassen und im Wesentlichen in der- 
selben Anordnung; getragene Kirchenweisen von lauten 
und frohen, weltlich volksthümlichen Festmotiven um- 
spielt, Chöre und Instrumente in Gruppen getheilt und 
diese Gruppen im Austausch der kurzen Motive so leben- 
dig durcheinandergemischt, dass die Klangfluth zur drei- 
fachen Stärke anwächst. Alles das kennen wir schon. 
Es ist das Geheimnissvolle im Schaffen des Künstlers, 
die Gunst des Himmels, welche in einem Gebilde einmal 
Alles sammelt. Alles herrlich zur Reife bringt, was in 
anderen ähnhchen Entwürfen zerstreut und in der Blüthe 
blieb. Wir finden Motive aus dem »Halleligahn in anderen 
Chören: die aufsteigenden Secunden, in denen hier das 
»Herr der Herrn« wie durch das Weltall hingerufen, athem- 
lose Spannung erregend, hin dröhnt, — schon in Handelns 
Jugendpsalmen; die lustigen, frischen Interjectionen, auf 
denen das Hallelujah die getragenen Melodien umflattert, 
in den Anthems nnd Tedeums; die Mischung solcher 
frohen Profanmusik mit Kirchenklängen an denselben 
Stellen. Es giebt Chöre von Händel, die das NHalleli:gah« 
an äusserer Ausdehnung, in der Grösse der Formen und 
der aufgewendeten Mittel weit überragen. Aber es giebt 
keinen, der ihm in dieser Verbindung von Reichthum und 
gedrungener Form gleichkommt, an innerer und äusserer 
Harmonie der Theile unter einander und in ihrem Ver- 
hältniss zum Ganzen. 

Der starke Strom der Inspiration, welcher die ganze 
Nummer erfüllt, setzt gleich beim Anfang voll ein. Die 
präludirenden Tacte 



fi'ii I 'liIii 




Ilal.l*JB> HaU«.lB.> Hdls.lB> Bal.k. la.Ja 

mit ihren Elementarmotiven einfach und eindringlich wie 
Naturlaute, reissen mit sich fort und stellen die Phan- 
tasie mitten in eine Scene des erschütternden Jubels hin- 
ein. Diese kurzen, freudezittemden Rhythmen von den 
Trompeten hingeschmettert, vom Chor der Singstimmen 
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und der Geigen im verstärkten doppelten Echo nachge- 
jauchzt, sind es, die dem Hallelujah sein Gepräge geben. 
Sie nehmen unter den Contrapunkten des Satzes die 
erste Stelle ein, bilden bald cüe Spitze, der die Ent- 
wickelung der Ideen zustrebt, bald dienen sie den ge- 
tragenen Gedanken als glänzendster Schmuck. Nach 
dem berauschenden Eingang sammelt Händel die Stim- 
men auf dem im breiten Unisono vorgetragenen Thema: 
^ , dessen Durchführung die 

fkf ri p p I p J> f P r ^ f ^ ' erste Gruppe im Aufbau 

DcanGoUderBwr M-gl«-reiaU.m»di-Üf (Jgg SatzeS bildet. Der 

Mitteltheil beginnt mit einem - ^ ■ t ■ i i i r^ i 
ruhigen, homophonen Gesang: ftl' ■* '■' ^ ■" '^^ P' 

^^ "der Herr wird KU . nif mib 

der in einem einmaligen Fugenaufriss über das Thema: 
-_- M f - ..r _ - , ■ -^ seine Fortsetzung findet 
y«|| [?■■ r U r r Ppir- ji Die Heimath dieser beiden 
d«w«f f.giert«<»a»«*aaf «.wi« Gedaukeu ist der Choral: 
»Wachet auf ruft uns die Stimme«, den Händel un- 
ter seinen Halle'schen Jugenderinnerungen mehr als 
andere ins Herz geschlossen hatte. Die Krone des Mittel- 
theils, den Gipfel und Mittelpunkt des ganzen »Halle- 
lujah« bildet aber der an das Fugato unmittelbar an- 
schliessende Abschnitt, in welchem die Soprane den Ruf: 
t _ t t . -.111. schrittweise, wie vom 

Ai» J -J'UiJm H J.J J-i-^- od Anblick der göttUchen 
BwTde» ücfcji d«rOöutr Oou Majcstät gebannt, in 
die Höhe tragen bis zur Grenze ihres Tongebiets, vom 
erregtesten Jubel der entzückten Chöre umbrandet. Der 
dritte Theil ist eine freie phantastische Combination der 
bisher gegebenen Motive, ein Stück ungebundner, mäch- 
tiger Natur in den geordneten Formen der Kunst, colossal 
und wohlbedacht, ein Product, bei welchem eine wahrhaft 
himmlische Eingebung mit höchster Meisterkraft erfasst 
und geformt wurde. Händel selbst sprach von der Stim- 
mung, in der er das Hallelujah geschrieben, mit den 
Worten des Apostels Paulus: »Ob ich im Leibe gewesen bin, 
oder ausser dem Leibe, ich weiss es nicht. Gott weiss es«. 



An und für sich würde sich nichts Triftiges dagegen 
einwenden lassen, wenn der »Messias« mit dem »Hallelujah« 
schlösse. Händel, der die Dreitheiligkeit seiner Oratorien 
als eine Principiensache ansah, gah dem dritten Theil 
des »Messias« den Charakter eines Epilogs, einer Schiass- 
betrachtung, welche die letzte Summe aus der in den 
vorhergehenden Theilen vorgetragenen Historie zieht und 
welche zugleich das Ende des Werkes mit seinem Anfang 
in eine ideelle Verbindung setzt. Dort ein Volk, welches 
des Trösters harrt, hier ein Geschlecht, das den Trost 
gefunden hat »Christus lebt, durch ihn auch ich« — das 
ist der Grundgedanke des dritten Theils des »Messias«. 
Durch seinen Tod ist dem Tod die Macht genommen, 
durch seine Auferstehung auch uns ein ewiges Leben ge- 
wonnen ! Drum Dank dem Vater und dem Sohn ! Hän- 
del hat diese Idee in Arien und Chören dargestellt, in 
Summa — die kleinen Recitative nicht mitgezählt — in 
fünf Nummern, unter denen die Arie: »Ich weiss, dass 
mein Erlöser lebt« und der Chor : »Würdig ist das Lamm«, 
also das Anfang- und Schlussstück die bedeutendsten 
sind. Die Arie athmet einen edlen Geist inniger, tiefer 
Frömmigkeit, sie ist durchweht von echt christlicher Zu- 
versicht und Hingebung. Sie zieht durch den Ton ver- 
klärter Ruhe, der das ganze Stück belebt, beim ersten 
Male mächtig an, sie fesselt auf die Dauer durch die 
Mannigfaltigkeit und die Innigkeit ihres Phantasie- und 
Empfindungsgehaltes. Schlafen und Erwachen bilden 
das Vorstellungsgebiet, aus welchem Händel sich die 
musikalischen Gedanken dieser Arie holte: Das Motiv: 

La rgheiio. mit Welchem das zweite 

A^ V» nrfTj . lTy[Tj jj-T^1j^ , und dritte Thema der 
^ '-'^ #:^ij^f5?^2izi^ * Singstimme umspielt 
und verbunden werden, ist dasselbe, welches wir auch 
anderwärts gehört haben, wenn ein murmelnder Bach, 
wenn eine Traum- und Schlummerscene geschildert 
werden soll. Mit Vorliebe legt es Händel hier in die 
tiefen Saiten der Geige; einmal an der Stelle: »Denn 
Christ ist erstanden, ein Erstling derer, die schlafen« 

II. 2. H 
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giebt er es den Bässen. Während diese unten das Wie- 
genlied singen, hält die Sopranistin oben wie träu- 
mend einen langen Ton aus. Bald darauf kommt in der 
Harmonie eine Wendung, die zu den tiefinnigsten Ein- 
fällen des Werkes gehört, ,f n | fP 1 i , | 
er ist der em fache Ueber- Jfi* f ' ■ ' i j i- ^ 

gang von Ais nach A bei : c» . — 

dem Mozart in seiner Bearbeitung noch einen höchst 
glücklichen Nachdruck gegeben hat. Aus jener Stim- 
mung einer Morgenstunde heraus, in welcher das Gemüth 
sich freudig zu regen beginnt, sind auch andere Motive 
der Arie ent- ^ welches Händel in den Ge- 

sprungen, so Jjß f f_rj f' h ^^^^ selbst hineinzieht, mit 
das kurze; F r"^ ^^^ ^ T dem er namentlich im ersten 
Theil der Arie sich auf eine mächtige Höhe des Ausdrucks 
schwingt. Aus dieser ^ wie ein sonniger 

Stimmung heraus kam A fV f W Weckruf, wie der 
auch das Einsatzmotiv : *«k ^^- frische Klang der 

ersten Lerche zu Ostern. Der Chor bekräftigt den in 
der Arie ausgesprochenen Gedanken mit neuen Worten, 
die Adam und Christus — Tod und Leben als Gegensätze 
gegenüberstellen. Musikalisch hat Händel diese Gegensätze 
in der einfachen elementaren, aber an der rechten Stelle 
wirksamen Form der venetianischen Opemschule wieder- 
gegeben : Adagio und Allegro ; ohne weitere Ausarbeitung. 
Die nächste Nummer ist die Bassarie : »Sie schallt, die 
Posaun', und die Todten ersteh'n unverweslich ; wir aber, 
wir werden verwandelt«, welche durch das kleine Recitativ : 
»Vernehmt, ich sprech' ein Geheimniss aus« eingeleitet 
wird. Händel hat die zwei Abschnitte des Arientextes in 
zwei Sätzen ausgearbeitet, den einen in der alten Form 
der »Intrade« beginnend, pompös und feierlich als Fest- 
stück mit stolzen und prunkenden Rhythmen ausgestattet: 

die auf Augenblicke durch das an- 

muthige Spiel gesangreicher Motive 

^--. unterbrochen werden. Die Arie gehört 

^j r f r\(J^ - zur Classe der im 4 7. Jahrhundert 

^ sehr beliebten Trompetenarien. Die 
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Trompete trägt die Musik des ersten Satzes. Mozart hat 
in seiner Bearbeitung diesen Charakter der Arie etwas 
verwischt, aber kaum zum Nachtheil der Gesammt- 
Wirkung, indem er der Trompete nur die kräftigen Stellen 
Hess, die weichen dem Hörne übergab. In dem zweiten 
Satze tritt die Singstimme an die Spitze, ruhig und ernst, 
dann träumerisch auf einer Coloratur schweifend, die 
im englischen Texte durch den Begrifit »changed« erklärt 
wird. Die Erfindung ist in der ganzen Arie nicht be- 
deutend, die Ausführung mehr behaglich, als genial. 
Und doch hat sie nach dem Original eine schöne 
Wirkung. Diese Schönheit ruht hauptsächlich auf dem 
Verhältniss des zweiten Thema zum ersten und auf seinem 
Eintritt. Durch die Kürzung Mozart's ist ihr dieser Reiz 
genommen. 

Es sei nebenbei noch auf die Seltsamkeit hinge- 
wiesen, dass wir in Deutschland im Widerspruch zu dem 
englischen Text »The trumpet shall sound« und zu 
HändePs Instrumentirung seit hundert Jahren singen: 
»Sie schallt, die Posaun'«. Die der Arie folgende Num- 
mer, das Duett: »0 Tod, wo ist dein Stachel«, ist, wie 
früher erwähnt, aus einer älteren Composition Händel's, 
einem zweistimmigen Liebesgesang, hervorgegangen; auch 
existirt von ihm noch eine weitere, für den »Messias« be- 
stimmte Bearbeitung. An seiner Stelle im Werke fungirt 
das Duett als Intermezzo zwischen zwei mächtigeren Sätzen, 
der Vision der Bassarie und dem figurirten Chor: »Drum 
Dank dir«, der in seinem Haupttheil das Thema des Duetts 

ß X ^ . _.^i L... *"f ^^^ Massen 

j ^l^¥ii t; , J TJiJJ i T^IJi/, I rt überträgt. 6e- 

OOrab e Orab.vo w« bt dda tüg dacht ist der 

Satz aus dem Geiste des Erstaunens der erwachten 
Seelen, die sich aus den Gräbern erheben. Dazu passen 
die Pausen, welche die Melodie unterbrechen, dazu das 
luftige Colorit der Begleitung, in der ähnlich wie in der 
Engelscene des ersten Theils die Bässe nur mit Cellis be- 
setzt sind. Das Stück braucht zur Wirkung allerdings 
eine Altistin mit sehr starker Tiefe. Die Sopranarie: 

4i* 
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»Ist Gott für uns« ist eine der materialreichsten im ganzen 
»Messias«. Ohne sich irgendwo zur Grösse zu erheben, 
spricht sie doch überall den herzlichen Ton eines kind- 
lichen Gottvertranens. Den Beisatz von Glaubensfreudig- 
keit, welchen der Text enthält, hat Händel in einer be- 
wegten Achtelfigur der Violinen niederzulegen gesucht 
J. A. Hiller, einer der Ersten unter den vielen Bearbeitern 
des »Messias«, hat dieses Motiv einem Fagott übergeben, 
wodurch für unsere heutige Anschauung eine etwas zopfige 
Wirkung entstanden ist. Diese Aenderung ist leider mit 
in die Mozart'sche Bearbeitung hineingebracht worden. 
Der Schlusschor des »Messias« ist einer der längsten Sätze 
des Werkes. Er zerfällt in drei Theile: Der erste, ein- 
leitenden Charakters, hat denselben venetianischen Auf- 
bau wie der erste Chor im dritten Theil : »Wie durch Einen 
der Tod«, den Gegensatz eines langsamen und eines leb- 
haften Tempos. Der zweite Satz führt eins der merk- 
würdigsten Themen durch, die jemals zum Ausdruck 
einer lauten Freude gewählt worden sind: 




AJ. \e Ocval« a. piwis « Macht u Lob tt Rahm ce.bührei dem der «uf den Slnht* 



L^rPlTfiir ■ 

ihrent waAdMa crvörf ton Lamm, 



So originell, wie das Thema selbst, ist auch seine 
Durchführung, in der ganz überraschende Stellen vor- 
kommen : die eine besonders, wo nach dem Unisono der 
drei unteren Stimmen ein homophoner Mittelsatz : »Ehre, 
Stärke« intonirt, aber sofort wieder abgebrochen wird, 
die andere an ein Halleluj ah -Motiv anspielende, in der 
die Worte »von nun auf ewig« in kurzen Brocken in die 
Höhe getragen werden. Der exstatische Ton dieses zwei- 
ten erfährt im dritten Theile des Chors eine fromme Däm- 
pfung, ohne aber ganz den Platz zu räumen. Das Haupt- 
thema dieses ausserordentlich kunstvoll geführten Satzes 

AUejro ■odcrato . ^ m. ^ ^ ^ f^^^f f f 
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wird zuerst in regelrechter Fugenweise einmal durch die 
vier Stimmen geführt, erscheint dann aber in freier 
Verwendung in kleinen Absätzen, die durch Zwischen- 
sätze der Instrumente getrennt sind; meistens liegt es 
im Bass. Grössere Zwischengruppen sind durch ein 
Scalenmotiv gebildet, das in engsten Nachahmungen der 
Stimmen mächtige Steigerungen veranlasst. Im Ganzen 
skizzirt der Chor in seiner hochgestimmten Unruhe eine 
gewaltige Erregung mehr, als dass er sie zum Ausklingen 
brächte. 

Der »Messias«, in den Tagen vom 22. August bis 
4 4. September d. Jahres 4 744 componirt, kam am 4 3. April 
des folgenden Jahres in Dublin unter HändeFs eigner 
Leitung zuerst zur Aufführung. Händel hatte seinen 
irischen Freunden zu einem Wohlthätigkeitsconcert »etwas 
von seiner besten Musik« versprochen. In London kam 
der »Messias« erst Ende März 4 743 zu Gehör, bald hinter* 
einander dreimal. Bei der Stelle des Halleli:yah: »Denn 
Gott der Herr« erhob sich die ganze Zuhörerschaft, der 
König mit, unwillkürlich. Seitdem blieb es in England 
Sitte bis auf den heutigen Tag, das »Hallelujah« stehend 
anzuhören. Der vollständige Triumph des Werkes datirt 
vom Jahre 4 750. Von da an führte es Händel jährlich 
ein oder mehrere Male (während seinen Lebzeiten [im 
Ganzen 34 mal]) zum Besten des Findlingshospitals auf, 
dessen Verwaltung eine Copie der Partitur erhielt und 
sich eine Art Eigenthumsrecht an dem Werke zuschrieb. 
Die besondere Pietät für seinen »Messias« äusserte Händel 
auch dadurch, dass er nichts daraus drucken Hess. Wo 
in einer Sammlung Stücke aus demselben gebracht wur- 
den, erschienen sie ohne Angabe der Quelle. Nach Han- 
delns Tode haben die verschiedenen Ausgaben des Ora- 
toriums die stattliche Höhe von ungefähr einem halben 
Hundert erreicht. Ein neuer und starker Glanz fiel auf 
den »Messias« nach den bekannten Gedächtnissfeierkch- 
keiten des Jahres 4 784 im Westminster. Seitdem wurde 
die Verehrung vor diesem Werke in England traditionell. 
An dieses Ereigniss knüpfte sich auch die Einführung 
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des Oratoriums in Deutschland, wo es nach und nach 
den übrigen oratorischen Arbeiten des Meisters die Bahn 
brach. 



6. F. H&nddl Den biblischen Oratorien kann noch das»Gelegen- 

»Geiegenheits- heitsoratorium« angeschlossen werden. Das Werk, 
Oratorium« welches der Gattung des Oratoriums nur nach Form und 
^ ^^*JJrf*/ "Zeitdauer angehört, entstand gleichzeitig mit dem »Judas 
Maccabäus« im Jahre 4 746. Die schottische Rebellion war 
die Gelegenheit, auf welche der Titel hindeutet. Mit den 
Tedeums und Krönungsanthems bildet es eine Gruppe 
von Werken, die aus HändeFs Stellung als Hofcomponist 
und aus seinem Antheil an der Zeitgeschichte hervor- 
gingen. Der Text dieses Gelegenheitsoratoriums ist aus, 
meist den Psalmen entnommenen, Bibelstellen zusammen- 
gefügt, welche, ähnlich wie dies neuerdings in dem »Tri- 
umphliede« von Brahms geschehen ist, auf das grosse 
Ereigniss des eignen Volkslebens bezogen werden sollen. 
Auch bei dem »Gelegenheitsoratorium« hat Händel an 
seiner Dreitheilung des Werkes festgehalten. Der erste 
Theil beginnt mit der Klage des Chors (der das englische 
Volk vorstellen soll), dariiber, dass die Heiden sich auf- 
lehnen. Diese Heiden waren natürlich die rebellirenden 
Schotten. Die Musik lässt darüber keinen Zweifel. Denn 
der Chor {<^/g-Tact), mit welchem die Heiden selbst sich ein- 
führen und welchen sie nach mehreren Zwischengesängen 
immer wiederholen, — dieser Chor zeigt ziemlich deutlich 
specifisch schottische Tonelemente. Die Frommen werden 
darauf zur Busse gemahnt. Der zweite Theil des Ora- 
toriums prophezeit den Getreuen die Hilfe des Himmels, 
den Heiden die Vernichtung. Im dritten wird Gott ge- 
priesen. In diesen Schluss klingt das »God save the 
king« herein, jedoch nicht in der heute weltbekannten 
Melodie. Für diesen dritten Theil hat Händel einen 
grossen Theil Musik aus älteren Werken verwendet. Wir 
hören da die reizende Musette aus der Gmoll-Nummer 
seiner Concerti grossi in der Einleitung. Dann kommt 
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der Eingangschor des zweiten Theils und der Hagelchor, 
and noch weitere Stücke aus »Israel«. Für den zweiten 
Theil hat Händel umarheitend eine Nummer aus »Athalia« 
benutzt. Der grössere Theil der Musik der ersten beiden 
Abtheilungen ist aber neu und das Meiste bedeutend. 
Namentlich zeichnen sich die Arien des ersten Theils 
durch den schlicht frommen Ton aus. Es giebt nur sehr 
wenige Werke, die sich für Goncertaufführungen in 
-schweren Zeiten des Völkerlebens so eignen, wie das »Oc- 
casional Oratorio«. Thatsächlich ist es bisher gänzlich 
unbenutzt, der grossen Menge auch unbekannt geblieben. 
Das einzige Bruchstück daraus, dem wir ab und zu be- 
gegnen, ist die Trompetenarie des Bassisten: »Dem Gott 
der Macht singt hell im Chorn, zu welcher allerdings als 
die ergänzende zweite Hälfte, der Chorsatz : »Stimmt an« 
gehört. 



Es bleibt unter den Oratorien HändeFs noch eine 
Reihe sogenannter weltlicher Oratorien übrig, welche mit 
ihren heiteren, lebensfrohen Zügen die musikalische Phy- 
siognomie des Componisten sehr anheimelnd und liebens- 
würdig ergänzen. Diese Gattung, dem Oratorium der 
-Italiener schlechterdings fremd, ist auch von Händel mehr 
probeweise und gelegentlich als grundsätzlich und fort- 
dauernd gepflegt worden. Nur sechs in Anlage und 
Werth verschiedene Werke vertreten dieselbe. Aber für 
<lie weitere Entwickelung des Oratoriums, namentUch für 
die zweite Hälfte des 4 9. Jahrhunderts, war die durch 
Händel gegebene Anregung folgenreich. 

In der Einführung zu »Esther« wurde bereits auf die 
Gründe hingedeutet, welche Händel zu seinen Versuchen 
im weltlichen Oratorium hingeführt haben. Seine Re- 
formpläne fassten auch die Oper ins Auge. Gluck griff 
hier später von der dramatischen Seite ein, Händel war 
es nur um eine musikalische Besserung zu thun. Der 
Chor sollte in die Rechte wieder eingesetzt werden, 
welche er bei den Florentinern gehabt hatte und bei den 
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Franzosen noch besass, der Sologesang die Rücksichten 
auf die Virtuosen abstreifen. In den bibhschen Oratorien 
brachen sich diese Neuerungen Bahn, im profanen Musik- 
drama stand ihnen der heftigste Widerstand des Lon- 
doner Theaterpublicums bevor. Händel blieb deshalb 
bei den Opern, welche er auf die Bühne brachte, bei 
dem eingewohnten italienischen Styl; seine Reformopern 
liess er in Oratorienart aufführen. »Acis«, »Semele« und 
»Heracles« sind diese drei Reformopem, welche den Grund- 

0. F. Händel stock des heutigen weltlichen Oratoriums mit bilden. 
■Ada M Aci s« entstand zugleich mit »Esther «im Jahre 4 720, erlebte 

undGaUtea.. ^^^ ^j^ ^^^^ Aufführung, kam aber, und wieder mit 

»Esther« zugleich, erst im Jahre 4732 vor das grössere 
Publicum. Bei dieser Londoner Aufführung erschien es 
unter dem Titel einer Seren ata. Die Geschichte des Acis 
ist von älteren Opern componisten wiederholt für kleinere 
Festspiele und Einacter gewählt worden. Des Pietro 
Andrea Ziani kleine Pastoraloper »Galatea«, war die be- 
kannteste unter diesen Vorgängern. Auch Händel selbst 
hat den Stoff schon früher componirt. Unter den kleinen 
dramatischen Cantaten für zwei und drei Stimmen, welche 
er im Winter 4 708 zu Neapel schrieb, ist ein »Acis«, der 
zum grössten Theil in die Neubearbeitung mit überging. 
Die Polyphempartie erscheint in der Cantate noch gro- 
tesker, als in der Serenata. Sie setzt einen Bassumfang 
von Cis bis 1 voraus und arbeitet in der Mode der Ent- 
stehungszeit viel mit diesem und mit ähnlichen Riesen- 
intervallen. 

Die Fabel des Werks stammt aus dem Theokrit. Der 
Riese Polyphem verfolgt die Galatea mit Liebeswerbungen. 
Die Nymphe, die dem schönen Acis zu Liebe ihr gött- 
liches Element verlassen, weist den Unhold ab. Aus 
Eifersucht zerschmettert der Cyclop den Hirten mit einem 
Felsblock. Galatea verwandelt den todten Freund in 
eine Quelle. Noch jetzt trägt ein kleiner Fluss, welcher 
in der Nähe von Catania dem Meere zuströmt, den 
Namen Acis. 

Diese unschuldige und sinnvolle Sage ist von Händel 
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in folgender Art behandelt worden. Das Werk be- 
ginnt mit einer Ouvertüre, welche — bei Händel und in 
seiner Zeit eine ungewöhnliche Erscheinung — in 
einem einzigen Satze verläuft. Sie verlässt den Boden 
des Conventionellen auch dadurch, dass sie sich geistig 
dem Inhalt des Werkes enger anschliesst, welchem 
sie als Einleitung dient. Sie bringt den Frohsinn 
und Uebermuth , welcher 
den ersten Theil des Orato- 
riums erfüllt, in schäkernden 
und in urkräftig behaglichen Tanzmotiven: 

(v^in«i 2um Ausdruck. Die 

grossen Intervalle in 
etc. dem letzten deuten 
auch lustig schon auf den Polyphem. Der schlimmen 
Wendung, welche die Eifersucht des Riesen im zweiten 
Acte herbeiführt, gedenkt am Schlüsse der Ouvertüre 
die Oboe mit einigen recitativisch klagenden Tacten. 
Dieselben weichen in der Modulation aus, ein Zeichen, 
dass die folgende Nummer unmittelbar anschliessen soll. 
Diese Nummer ist eine Chorscene : »0, den Fluren sei der 
Preis«, welche uns Hirten und Nymphen bei frohem Spiel 
und Tanz schildert. Sie ist eins der lebensvollsten Genre- 
bilder, welche wir in der Chorlitteratur besitzen: sonnig, 
heiter, übermüthig, ausgelassen. Ein unverkennbar süd- 
liches Colorit liegt darüber ; der italienische Dudelsack und 
andere Reminiscenzen specifisch neapolitanischer Volks- 
musik tauchen, ähnlich wie im »Heracles«, aus den Klän- 
gen des Orchesters humoristisch auf. Der Satz ist vor- 
wiegend instrumental entwor- Aiie^ro. 
fen. Der Haupttheil entwickelt 
sich über das drollige Motiv: 
mit kräftigem Schwung enden einzelne Abschnitte in: 
^ ^ 0. Der Chor ist declamirend darauf 
A^ ^if \{ f\ f F f - geschrieben, häufig stimmt er in 
ir vj -L-L-LJ vj= ^^^ lachenden Gänge des Orchesters 

mit ein, an anderen Stellen stellt er sich mit urkräftig 
langen Freudenrufen daneben; zuweilen auch nimmt er 
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auf einige Tacte die Spitze des Ensembles. Als eine 
solche SteUe tritt der öfters wiederkeh- ^ ^ ^ _ 
rende Schluss hervor, bei dem der Chor yr p J^ ^ - 
über die Dreiklangstöne im unisono ruft: frGi»dfrii 
Im Englischen heissen die Worte »free and gay«. Gay 
aber war der Dichter des Textes von »Acis and Galatea«. 
Galatea weilt, während der Chor jubilirt, abseits am 
Rande eines Hains, in welchem Händel die Vögel sehr 
liebenswürdig zwitschern lässt. Die Instrumentalpartie 
von Galatea's Arie: »Fort, du süsser Sängerchor« ist voll 
reizender, zieriicher Motive, welche der Natur abgelauscht 
ersclieinen : Eine Piccolflöte führt, zwei Sologeigen secun- 
diren ; kommt Bassklang dazu, so beschränkt er sich vor- 
wiegend auf den Celloton. Dieses launige, ganz originelle 
und vollendete Meisterstück der Instrumentation ist aber 
nur als Beigabe, als Staffage und Sceperie zu dem von 
tiefer, schöner Sehnsucht getrübten und gedrückten Ge- 
sang der Galatea zu betrachten. Erst der Mittelsatz, in 
dem die Instrumente schweigen, hellt die Stimmung der 
Nymphe etwas auf. Wie sie nach ihrem Acis, so sucht 
auch dieser nach seiner Galatea und klagt in einer lie- 
benswürdig melancholischen Arie: »Wo find' ich sie«. 
Die Züge dieser weich erregten Liebesklage finden sich 
in einem der schönsten Belmontegesänge in Mozart's »Ent- 
führung« wieder. Die Vereinigung der Liebenden wird 
durch eine Reihe von Sologesängen gefeiert, welche zu 
den werthvollsten Stücken ihrer Gattung gehören. Die 
Arie des Acis : »Liebe sitzt grübelnd« ist eine bemerkens- 
werthe Leistung in der Charakterzeichnung. Die Schil- 
derung, welche der Liebhaber hier von den Reizen seiner 
Galatea giebt, hätte an sich gewiss einen lauteren und 
stürmischeren Ton vertragen. Händel hielt sie aber ab- 
sichtlich zart, fein, warm, freundlich schwärmerisch; 
im Mittelsatz, wo in die Harmonie die sogenannte nea- 
politanische Sexte eintritt, rührend innig. Der Be- 
grüssungsgesang der Galatea: »So wie die Taube« gehört 
unter diejenigen Musterstücke musikalischer Kunst, welche 
jedem Freunde derselben bekannt und geläufig sind. 
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Auch als einzelne Concertnummer, aus ihrem dramati- 
schen Zusammenhang losgelöst, wie wir sie heute oft 
hören, prägt sich diese Arie wie ein Bild ein, durch An- 
muth und Reichthum gleich entzückend. Hier ist der 
Ausdruck grenzenloser Freude durch die Maasse edler 
Weiblichkeit gezügelt; den Jubel begleitet noch ein Nach- 
klang des überstandnen Trennungswehs. Auf diesen 
Grundlinien erhebt sich ein mannigfaltiges, immer wech- 
selndes und sprudelndes Leben, dem auch die realistischen 
Details, sinnige und neckische Tonmalereien — aus der 
Vorstellung von dem zärtlichen und schmachtenden Trei- 
ben der girrenden Taube geschöpft und im Motivbau des 
Gesanges und in der Klangfärbung der Instrumente nieder- 
gelegt — nicht fehlen. Ein frohes Duett: »Selig wir« 
schliesst diese Scene ab. Sein Ton lenkt wieder ins 
Volksthümliche über und in die unbefangene Heiterkeit, 
welche aus dem Hirtenchore des Anfangs entgegenklang. 
Das lustig polternde Unisono- presto, 
motiv der Instrumente, wel- 
ches die Singstimme umspielt: 
stammt aus Wales. Später hat Händel dem Duett 
noch einen Chor angefügt, der den Hauptsatz des erste - 
ren mit einigen Erweiterungen wiederholt. Mit der Ein- 
fügung dieses Chors wurde zugleich das Werk im Jahre 
4 732 in zwei Acte geschieden. In der ersten Fassung (Can- 
nons 4720) lief es in einem Zuge weiter. Während das 
Liebespaar das Duett singt, erblickt der Chor im Hinter 
grund den Polyphem. »Armes ^ ^^ , 

Paar, ach hart Geschick«» klagen mr n kif J IF {^ *)i 
die Freunde über dem Thema: Ar.««?*«.««« 

welches die Stimmen durchwandert und immer düstre 
Kreise der Modulation um sich bildet. Da verwandelt 
sich plötzlich der Ton des Chors: in die Klageweise 
mischt sich bei den Worten: »0 seht, das Ungeheuer 
nahet« ein erregter Rhythmus; der Riese ist da. Und 




*) Dem englischen Originaltext wäre mit der Uebersetzung : 
»Arme Gatten« besser entsprochen. 
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nun beginnt in der Musik jene Art von Malerei, in der 
Händel unvergleichlich ist. Aus hastig hervorgestos- 
senen Sechzehnteln spricht eine Verwirrung, die zwischen 
Schrecken und Heiterkeit noch schwankt ; das Mitleid mit 
dem Liebespaar, Furcht und Neugierde gehen noch eine 
Weile neben einander her. Von der Stelle ab: »Seht, 
wie mächtigen Schritt's er strebt«, tritt der gespenstisch 
grandiose Charakter der Erscheinung des mächtigen Un- 
holds in den Vordergrund und äussert sich mannig- 
faltig und mit den einfachsten Mitteln, aber durchweg 
mit dämonischer Macht. Der Schlusstheil dieses Chors, 
das Bild furchtbarer Naturerscheinungen, welche die Sinne 
der betroffenen Menge wie mit Zauber und Bann befangen, 
ist eine der grossartigsten Leistungen Händel'scher Kunst. 
Nun beginnt die dramatisch bedeutendste Scene des 
Werkes. Das rasende Recitativ desPolyphem : «0 Schmach, 
o Wuth«, seine tölpelhafte Liebesarie: »0 rosig wie die 
PfirsVhe« und das Terzett zwischen Acis, Galatea und 
Polyphem: »Dem Berge mag die Heerde«, sind die Haupt- 
stücke darin. Dem letzteren liegt im Hauptsatz für den 
Zwiegesang der Lieben- ^^ 

deneincontrapunktisch V tHi n Ji r r r r irb t hr f f T \f f 
sehr ergiebiges Thema : HP * 1 1 i J ' U^ ' *' ' ' ' *— ^-^ — 
zu Grunde, welchem wir in der älteren Oper mehr als 
einmal, bei Händel selbst unter Anderem im »Teseo« 
(1742) begegnen. Polyphem mischt seine Laute der Eifer- 
sucht und Wuth in heftigen Sechzehntelmotiven darein. 
Die Scene zieht sich im Original dadurch etwas in die 
Länge, dass dem Acis eine Arie zur Aeusserung seines 
Kampfesmuths eingeräumt wird. Eine Nebenfigur des 
Werks, der Hirte Dämon hat in dieser Scene sogar zwei 
Nummern erhalten, von denen die zweite, das Larghetto : 
»Bedenke«, musikalisch sehr reizend ist. Schon im ersten 
Theile tritt dieser Dämon, der in dem Werke die Stelle 
der Vorsehung übernimmt, mit einer Arie: »Schäfer, 
lass das Liebeswerben« auf. In den meisten heutigen 
Aufführungen wird seine Partie gestrichen. Mit dem 
Schlüsse des Terzetts stehen wir an der vollzogenen 
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Katastrophe der Handlung. Während die wilden Sechs- 
zehntelgänge des Nachspiels dahinrollen, ist Acis gefallen. 
Das kleine Adagio: »Hilf, Galatea« bringt im Recitativton 
kurz und rührend sein Sterbelied. Der Chor stimmt die 
Todtenklage an: »Klagt, alP ihr Musen, weint, alles 
Volk«, ein weich wehmüthiges Stück, welches an den Ac- 
centen heftigen Schmerzes vorbeigeht. Der grösste Theil 
seines Formbaues ruht auf dem chromatischen Motive: 
Adagio. welches durch 

^^^>t^fr l ^^^^ l Vr^Hf ff frr ^ .die Summen 

* des Orchesters 

wandert, während der Chor seinem Herzeleid in einem 
ruhigen Declamationston Ausdruck giebt, welcher zu- 
weilen durch ein eingestreutes »Ach« belebt und ge- 
hoben wird. Von besonders intimer Wirkung sind die 
Stellen, an welchen die Singstimmen ohne Begleitung im 
pianissimo ihr »nicht mehr« hinhauchen. Die Schluss- 
partie, ganz auf dieses Motiv gestellt, zerfliesst in sanfter 
Ergebung, im freundlichen Gedenken, in »Wonne der 
Wehmuth«. In einem ganz ähnlichen Charakter, wie die 
Todtenklage des Chors gehalten ist, wird die Trauerscene 
fortgesetzt. Auch der Gesang der Galatea; »0, ist mein 
Acis nun dahin« trägt diesen sanften, leidenschaftslosen 
Zug: das Bild des Acis lebt unter ihm auf, wie vom Flor 
umhüllt. Um so echter und tiefer klingen die einfachen 
Trauerlaute, in welchen die Nymphe das »todt« wiederholt, 
von langen Pausen unterbrochen, hinruft. Die Nummer 
wird dadurch sehr eigen thümlich, dass der Chor zu dem 
Solo hinzutritt: »Ach, Galatea, weine nicht«. 

Seit der Mitte des 4 7. Jahrhunderts war die Combi- 
nation von Solo und Chor in dramatischen Werken ver- 
sucht worden. Doch wiegt dabei das Nacheinander der 
beiden Factoren entschieden vor; jedenfalls wird es 
schwer sein, Seitenstücke zu diesem hübschen Dialoge, in 
welchem der Chor in das klagende Solo mit den tröstenden 
und aufrichtenden Worten so eng hineinverflochten ist, 
zu finden. Der Chor der ermuthigenden Freunde be- 
steht aus Männerstimmen ; den obersten der drei Tenöre 
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kann man zur Noth durch den Frauenalt unserer heutigen 
Ghorvereine besetzen. Für gewisse Stellen muss es aber 
immer gewusst werden, dass sowohl in »Acis und Gala- 
tea« als in den anderen Chorwerken HändePs die Alt- 
partie eigentlich für hohe oder falsettirende Tenöre be- 
rechnet ist. Galatea folgt dem Rathe der Freunde und 
verwandelt den todten Acis in eine Quelle. Die Arie, 
in deren Verlauf dieses Wunder vollzogen wird: »Herz, 
der Liebe süsser Born«, zeigt eine ähnliche Methode, 
wie Galatea's erste Arie: »Fort, fort, du süsser Sängei^ 
chor.« Die Singstimme spricht in pathe- Lar^hettA. 
tisch gehobenem, empiindungsvollem Ton, £^\_ f^TT] t 
dem sehr häufig die anmuthige Figur: W " '■•''' 
eingemischt ist, zum Quell; das Orchester belebt den 
Hintergrund des Bildes ^ , Urghatto. 
mit dem zarten Spiel 
holder Wassergeister: 
Auch in diesem Stücke hat das Colorit der Instrumental- 
begleitung wieder einen bei aller Zartheit vollen und 
warmen Charakter. Das Mittel, durch welches Händel 
diese eigene Wirkung erreicht, besteht darin, dass er 
die Hauptstimmen durch die untere Octave verdoppelt. 
Das letzte Stück des Werkes, der Chor: »Galatea, stille 
den Schmerz«, trägt die murmelnden Motive der Instru- 
mente aus der Arie auf die Stimmen der Sängermassen 
über. Freudiges Anschauen und Schildern des vollbrach- 
ten Wunders bildet den mildfreundlichen Abschluss des 
mannigfach bewegten Märchens. 

Die Zeitgenossen HändePs erblickten in »Acis und 
Galatea«, aus welchem schon im Jahre 4 72i Bruchstücke 
durch Walsh in Druck kamen, eins seiner vollkommen- 
sten Werke. Mainwairing, der erste Biograph, nennt es 
das allergleichförmigste, das soll heissen : das am gleich- 
massigsten, in allen seinen Theilen und Abschnitten gleich 
gut gearbeitete. Es ist bestimmt eins der liebenswürdig- 
sten und -stimmungsreichsten Oratorien des Meisters und 
allen Denen zu empfehlen, welche den Schöpfer des 
»Messias« als sinnigen Menschen, als poetischen Natur- 




freund und Humoristen wenig kennen. In England ist »Acis 
und Galatea« immer eins der populärsten Werke geblie- 
ben und in billigen Ciavieraus- AUegro 

Zügen über das ganze Land ver- 

breitet. Polyphem's erste Arie: o roLtif «i« <&• pAn'ehe 

namentlich scheint fast so bekannt zu sein, wie bei uns 
Weber's »Wir winden dir den Jungfernkranztr. In Deutsch- 
land hat Mozart das Pastoral zuerst eingebürgert^ indem 
er es für die Aufführungen bei von Swieten neu instru- 
mentirte. Eine allgemeinere Verbreitung lässt sich aber 
erst in den letzten Jahrzehnten nachweisen. 

»Semele«, das zweite Exemplar der Gattung, ent- 0. F. Händel 
stand erst elf Jahre nach »Acistr und wurde von Händel »Semeiec 
im Februar 4744 unter dem ausweichenden Titel »The 
story of Semele« zur Aufführung gebracht »Semele« würde 
den Bedingungen einer französischen Oper damaliger Zeit 
annähernd entsprochen haben. In der Musik fehlen höch- 
stens noch einige Ballets und Prunkchöre; in der Dich- 
tung findet aber der französische Geschmack seine Rech- 
nung vollständig : Ein verliebter Jupiter, eine eifersüchtige 
Juno, Dämonen und Heroen auf einem Schauplatze, auf 
welchem sich Schäferscenen mit hochgespannten Auf- 
tritten ablösen, mit Auftritten, in denen das Orakel an- 
gerufen wird, in denen es blitzt und donnert. Sehr 
wahrscheinlich hat Congreve, nach dessen Arbeit das 
Textbuch der Händerschen »Semele« eingerichtet wurde, 
aus einer französischen Quelle geschöpft. Ja vielleicht 
ist es nicht blosser Zufall, dass auch Händel zu diesem 
Oratorium eine Ouvertüre geschrieben hat, die im Wesent- 
lichen den französischen dreitheiligen Styl einhält. Den 
dritten Theil bildet eine Gavotte, die auch in einer Oper 
Lully's oder Rameau's stehen könnte. Der erste Act 
schliesst mit einem gleichen Stück, erst von Semele, dann 
vom Chor gesungen. An dramatischer Kraft gehört dieser 
Theil der Handlung zu den eindruckvollsten Leistungen, 
welche das ältere Musikdrama aufzuweisen hat. Die 
Chöre des Volkes, welches sich auf eine Hochzeit freut, 
seine Gebete zur Juno, der Göttin der Ehe, eine Braut, 
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die sich sträubt und verzweifelt gegen den Bund mit 
einem ungeliebten Manne, Zeus anruft, ein Bräutigam in 
Hangen und Bangen, eine Schwester der Braut, die aus 
einer schlimmen Wendung für sich hofft — Vater und 
Freunde in Staunen und Verwirrung! Aus diesen Ele- 
menten quillt das aufgeregte Leben dieser Scene, ihre 
gewitterschwere Natur. Ein Wunder führt endlich zur 
Entladung, zum Aufathmen: Ein Adler hat Semele ent- 
führt. Aus der Höhe herab singt sie der Menge ihr: 
»Endlos seUg lebt nun allbeglückt Semele der Welt ent- 
rückt« zu. Der musikahsche Hauptträger dieses Actes 
sind die Chöre ; die Sologesänge schädigen die dramatische 
Spannung. Aus dem Zusammenhange genommen, bieten 
sie des Interessanten genug. Besonders verdient die Arie 
der Semele: »Die Arie weckt den Gram mir im Gemüth« 
genannt zu werden, eine der umfangreichsten unter den 
Naturstudien, zu welchen Händel die Form der Arie be- 
nutzt hat. Als formell bemerkenswerthe Nummer ist 
neben ihr noch das Quartett: »Was säumt zur Unzeit 
dir das Herz« zu nennen, da Ensemblesätze dieser Art 
zu den Seltenheiten im HändePschen Oratorium zählen. 
Der zweite Act bringt die Götter in Person auf den 
Plan: den Jupiter im trauten Beieinander mit Semele, 
die erzürnte Juno, wie sie die erste Hand anlegt, den 
Gemahl zu strafen und die Nebenbuhlerin zu verderben. 
In der Liebesscene ragen die beiden Nummern : Jupiter's 
»Dort, wo du weilst« und Semele's »Doch horch«, die wie 
linkes und rechtes Auge zusammengehören, durch innigen 
und zarten Charakter hervor. In den anderen Liebesge- 
sängen hat Händel einen den Italienern geläufigen Ton 
tändelnder Koketterie anzuschlagen gesucht. Das drama- 
tische Hauptstück in der Musik des Actes ist die Scene 
der Juno, »Erwach, Satumia«, die einzige Nummer, welche 
heute aus der »Semele« sich noch praktisch im Umlaufe 
befindet. So wie wir sie im Concert zu hören gewohnt 
sind, erscheint sie schon als eine durch den Ausdruck 
harten heroischen Stolzes gewaltige Composition. Und 
doch wird sie im Concertvortrage nur verstümmelt gebracht. 
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Zwischen dem Recitativ und der Arie steht nämlich 
in der Scene ein Satz der Iris, eine in grossen Zügen 
gegebene erschreckende Schilderung der Drachenwächter, 
welche die Energie, die in dem Commando der Juno 
i»Fort, Iris, fort von hier« ausbricht, in eine viel hellere 
Beleuchtung stellt. Die Chöre des Actes haben vorwie-» 
gend den heiteren, volksthümlichen Zug, den Händel zur 
Charakteristik des Griechenthums auch in »Acis« und im 
»Heracleso verwendet hat. Das in dieser Richtung hervor- 
ragendste Stück ist der in der Mitte der Liebesscene 
stehende Chor: »Nun schwellt der ewig junge Gott der 
Lieb in euch die trunkne Brust«, von Händel »Alla Horn- 
pipe« überschrieben und in der Instrumentalpartie an die 
Dudelsackmusik in den soeben genannten beiden Ora- 
torien erinnernd. Auch die selbst- 
ständige Sinfonia, welche dem zweiten i ih- JT] Jl J n 
Act vorausgeht, trägt diesen volks- fr*^ "i"^ j^ mA i i l' 
thümlichen Zug. Ihr Hauptmotiv ist: ' LU-J 

Auf die französische Anregung, welche 'Wir in der Musik 
der »»Semele« mehrfach beobachten, weis* fleichfalls der 
Umstand hin, dass Händel alle Acte des Wertces mit einem 
eigenen Instrumentalsatz einleitet. Derjenige, welcher 
den dritten Act eröffnet, interessirt besonders durch die 
Verwendung, welche hier die Fagotte als führende In- 
strumente gefunden haben. Er kann denjenigen Musikein 
zur Einsicht empfohlen werden, welche unbekannt mit 
der älteren Profanmusik, einseitig auf Grund Beethoven- 
scher Muster das Fagott auf eine ausschliesslich humo- 
ristische Rolle* beschränken zu müssen glauben. Der poe- 
tische Zweck dieser Fagottklänge ist hier: in die Tonsphäre 
des »Somnus», des Gottes des Schlafes, einzuführen, in dessen 
Reiche die erste Scene des dritten Actes spielt. Seine erste 
Arie »-Lass mich« ist ein meisterhaftes Charakterstück, 
eine ideale und geniale Lösung der schwierigen Aufgabe : 
Faulheit und Schwerfälligkeit musikalisch zu veranschau- 
lichen. Gesang und Instrumente überbieten hier einander 
an Trägheit. Die zweite Arie des Somnus »0 süss ist 
der Nam«, die auch diesen Gott des Phlegmas von der 
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Liebe Kraft getrieben zeigt, berührt sic^h einigermaassen 
mit Polyphem's »0 rosig wie die Kirsche«. Nach diesem 
Auftritt des Somnus hat die Intrigue der Juno ihr Ziel 
erreicht. Semele, verblendet, erzwingt vom Jupiter das 
Versprechen, ihr eine Bitte zu gewähren, ehe sie dieselbe 
genannt Als der Gott geschworen, spricht sie das Be- 
gehren aus : dass er die Menschengestalt abwerfe und als 
Zeus erscheine. Ein mehrtactiges Paukensolo markirt 
unheimlich diesen tragischen Augenblick, von dem ab es 
schnell zu Ende geht. Unter den mannigfach erregten 
Musikstücken, die den Ausgang des Dramas begleiten, 
sind der Klagegesang des Jupiter »Weh, wohin eilt sie 
nun« und das Arioso »Weh mir«, mit dem Semele stirbt, 
besonders ergreifend. HändePs Kunst ist immer am 
grössten, wenn es das höchste Seelenleid zu schildern 
gilt. Der Bund, welchen in solchen Fällen das Mitgefühl, 
die realistische Beobachtung und der feine Tact des 
Componisten schliessen, bildet einen dreifachen Triumph. 
Der Klagechor vO furchtbar«, welcher dem Tode der «Se- 
mele« folgt, liegt wieder auf einem chromatischen Motive. 
Semele untersteht, wie »Saul«, »Samson«, »Heracles« und 
andere Oratorien HändePs, dem Gesetze des achtzehnten 
Jahrhunderts, welches musikalischen Tragödien eine frohe 
Coda anfügt: Den Uebergang stellt Apollon her, der die 
Geburt des Dionys verkündet. Der Chor »Selig, selig 
lasst uns ruhn« giebt der Schlussfreude einen kunstvolleren 
und weiter ausholenden Ausdruck, als es Händel in 
manchen seiner anderen Finalchöre für nöthig gefunden 
hat. Dieser Umstand bildet einen weiteren Beleg dafür, 
dass Händel auf die »Semele« einen besonderen musika- 
lischen Werth gelegt hat. Sie ist reicher mit Ensemble- 
stücken ausgestattet, als eins seiner anderen grossen 
Vocalwerke. Trotzdem war das Werk bisher für die 
Praxis so gut wie nicht vorhanden. Daran ist in erster 
Linie die mythologische veraltete Dichtung schuld. Setzt 
sich Jemand über dieses Hinderniss weg, so bleibt ihm 
noch übrig, unter den Sologesängen strenge Auslese zu 
halten. 



Schon im nächsten Jahre folgte der uSemele« der 
»Heracles«. Händel schrieb dieses Werk in den Pausen, G. F. Händel 
welche ohne seine Schuld in der Arbeit am »Belsazar« »Heracieic. 
eintraten und brachte es im Frühjahr 4745 als »musical 
drama« zur Aufführung. Der Titel giebt in diesem Falle 
nur eine unbestimmte Inhaltsangabe. Es handelt sich 
nicht um den Heracles am Scheidewege, nicht um die 
Heldenthaten des Halbgottes, sondern um das Ende des 
Heracles. Das von Thomas Broughton, einem englischen 
Geistlichen, verfasste Buch des Oratoriums gründet sich 
auf dieselbe Geschichte von Heracles und Dejanira, welche 
Ovid im neunten Buche seiner Metamorphosen erzählt, 
dieselbe, welche Sophocles in den Trachinerinnen dra- 
matisch ausgeführt hat. Als Heracles, der grosse Alkide 
— wie er im Verlauf des Oratoriums vorwiegend genannt 
wird — von seinem Kriegszuge nach Oechalia zurück- 
kehrt, bringt er unter anderen Gefangenen auch die 
schöne Jole, die Tochter des gefallenen Königs Eurytheus, 
mit. Gegen diese fasst Dejanira, die Gattin des Heracles, 
eine furchtbare Eifersucht. Nichts vermögen dagegen die 
Worte des Heracles und der Jole, und nichts die Vor- 
stellungen der verständigen Freunde. Vernunft und klarer 
Blick des unseligen Weibes sind dahin. In ihrer Verblendung 
greift sie nach einem Zaubermittel, um die vermeintlich 
verlorene Liebe des Gatten wieder zu gewinnen: Nessos, 
der Centaure, den Heracles einst erschlug, gab ihr in der 
Todesstunde ein Kleid, das angeblich mit Liebeszauber- 
saft getränkt ist Dieses prächtige Gewand schickt De- 
janira dem Heracles zu, als er eben mit den Priestern 
des Zeus frohe Siegesfeste feiert. Hochfreudig nimmt der 
Held das köstliche Kleid als Pfand der Versöhnung ent- 
gegen und wirft es um die breiten Schultern. Doch ach ! 
Der tückische Nessos hat das Gewand nicht mit einem 
Liebeszauber getränkt, sondern mit fressendem Gifte, 
dem der Held von Schmerzen rasend im bitteren Todes- 
kampf erliegt. Als er das Ende fühlt, gebietet er seinem 
Sohne Hyllos, ihn auf den Oeta, den heiligen Berg, zu 
führen und besteigt den Scheiterhaufen. »Sein sterblich 
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Theil wird von der Gluth verzehrt, doch seine Seele 
schwebt zum Himmel auf, zum sePgen Aufenthalt im 
Götterkreis«. 

Diese Inhaltsangabe genügt, den Werth der Dichtung 
erkennen zu lassen. Das Buch zum »Heracles« ist unter 
den sogenannten weltlichen Oratorien HändeFs das beste. 
Was es vor den anderen, namentlich vor «Semele«, voraus 
hat, das ist eine tragische Idee als Mittelpunkt, um welchen 
sich die Handlung entwickelt. »Heracles« ist ein wirkliches 
Drama, das Drama der Eifersucht. 

Wenn man in der Weise, welche das achtzehnte 
Jahrhundert liebte, den einzelnen Acten des »Heracles« 
Ueberschriften geben wollte, so würde sie für den ersten 
lauten: »Der vermisste und wiedergefundene Heracles«. 
Die Ouvertüre zum Werke erzählt von diesem Wieder- 
finden. Die Sorge um den Verlorengeglaubten wird am 
schönsten durch das begleitete Recitativ und die Arie 
ausgedrückt, mit welchen Lichas die Handlung eröffnet. 
Dejanira ist als liebende und sehnende Gattin durch die 
Arie »Die Welt, wenn sich gesenkt der Tag« gezeichnet. 
Hyllos, der Sohn, macht sich auf, den Vater zu suchen: 
»Wenn er noch lebt, bringt Hyllos dir ihn wieder, wo 
nicht, so fällt auch er«. Der Chor giebt dem Sohne den 
Reisesegen in dem schönen immer grösser und freier 
werdenden Stück: »0 Sohn, voll Kindespflicht«. Und 
Heracles lebt noch! Das Leid der Gattin und der 
Freunde verwandelt sich in Lust, als der Zug der Gefan- 
genen von Oechalia die Bühne betritt : Lichas singt sein 
»Die lächelnde Stunde bringt das Glück«, der Chor den 
eigenthümlich maassvollen Satz: »Verzage nicht«. Ein 
frohes Fest, mit einem Marsch des Orchesters eingeleitet, 
mit dem urwüchsig heiteren süditalienischer — das Grie- 
chenthum bei Händel symbolisirender — Reminiscenzen 
vollen Chore «Krönt das Fest mit Spiel und Tanz« geendet, 
schliesst den Act. 

Den zweiten Act füllen die Scenen der Eifersucht. 
Hier ist es, wo der unglückselige Plan der Dejanira reift, 
die Zauberkraft des Nessosgewandes zu versuchen. Lichas 



nimmt das verhängnissvolle Kleid aus der Hand Deja- 
nira's in der Meinung, dass die Gatten wieder versöhnt 
seien und mit einem Hymnus auf »Liebe und Eintracht" 
klingt der Act aus. Eine Episode in demselben behandelt 
die Werbung des Hyllos um Jole, die gefangene Königs- 
tochter. Händel hat diesem Abschnitt zwei der reizend- 
sten Nummern der Composition gewidmet, den durch die 
Orchesterfiguren romantisch belebten Chor : »Holder Gott 
der Liebesglutha und die demselben vorhergehende Arie 
des Hyllos: »Der olympischen Höhe entweichende, einen 
Sicihano. 

Der dritte Act enthält den Tod und die Verklärung 
des Heracles. Er wird ebenfalls mit einem selbständigen 
Orchestersatze eingeleitet, dessen Tongehalt diesmal zwi- 
schen langen Klängen der Trauer und wildbewegten Fi- 
guren voll Kraft und Leidenschaft wechselt. Als Heracles 
stirbt, singt der Chor eine Trauerhymne, als der Priester 
verkündet, dass die Götter den Helden in den Olymp 
aufgenommen haben, einen Preisgesang, der das Werk 
zu einem versöhnenden Abschluss bringt. Der Schwer- 
punkt des Actes liegt aber in den beiden Soloscenen 
des Heracles und der Dejanira. Dort stirbt ein Held 
qualvollen Tod; hier büsst das Weib, welches diesen Tod 
verschuldet. Man übertreibt kaum, wenn man sagt, dass 
diese beiden Scenen unter die grössten Stücke gehören, 
welche die musikalisch dramatische Literatur besitzt. 
Von den übrigen Sologesängen des Werkes ist ihnen 
keine an die Seite zu setzen. Viele sind conventionell 
und namentlich Heracles macht bis zum dritten Acte 
eine nur alltägliche Figur. Nur die einfache Arie der 
Jole im ersten Act »Mein Vaterw greift tiefer. Auch beim 
ersten Hören kann man sich der Rührung nicht er- 
wehren, wenn die inmitten des Festjubels trauernde 
Tochter ihr »Ruhe sanft« einsam und verlassen hinsingt. 
Das Beste, was daneben noch an Sologesang im »Heracles« 
zu finden ist, hat die Partie des Lichas erhalten. 

Unter den acht Chören des Werkes sind zwei, welche 
durch ihren grandiosen Charakter hervortreten. Von dem 
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Klagechor: »Nicht mehr schützt dein Arm hinfort« ist es 
der Endabschnitt von den Worten ab : »Der Menschheit 
Rächer sank dahin«, welcher den Ausschlag giebt Der 
andere aber, der Chor: »Eifersucht, o Höllenfluch«, wirkt 
eigenthümlich phantastisch durch seine Anlage im Gan- 
zen : Ein declaipirender^ in Interjectionen hinschreitender 
Hauptsatz, den schwere Orchesterfiguren umschweben: 
ein potenzirter Wamungsruf. Dazu ein Mittelsatz, der 
schleichende Motive zu einem unheimUchen Bilde durch- 
führt. Doch sind auch diese beiden hervorragendsten Chöre 
des Werkes nur einfachere Leistungen, wenn w^ir sie mit 
den grossen Chorscenen von HändePs biblischen Oratorien 
vergleichen. In dieser Richtung fälschlich angeregte Er- 
wartungen mögen es zum Theil mit verursacht haben, 
dass der »Heracles« in Deutschland nur langsam in Um- 
lauf gekommen ist. Die erste Aufführung erfolgte im 
Jahre 4863 durch die Breslauer Singacademie ; erst aber 
nach dem die Berliner Hochschule sich Mitte der sieben- 
ziger Jahre des Werkes in auf einander folgenden Auf- 
führungen angenommen, hat es sich auf dem Repertoir 
allgemeiner eingebürgert. 

Noch vor »Semele« entstand ein viertes der weltlichen 
Oratorien Handelns, das heute bekannteste der ganzen 
G. F. Händel Gattung : »Alexanderfest«. Seiner Form nach bildet 
»Aiexanderfest«. es das weltliche Gegenstück zum »Israel«. Es hat wie die 
Carissimi^schen Historien einen Erzähler, dessen Partie 
unbenannt wechselnden Solostimmen oder dem Chor über- 
tragen ist. Während Händel den »Acis«, mit welchem er 
die Oratorienform zum ersten Male auf einen weltUchen 
Gegenstand anwendete, als Serenata einführte, scheint 
ihm beim »Alexanderfest« die absolute Neuheit des Ver- 
suches Bedenken erregt zu haben. Das Werk kam am 
4 9. Februar 4 736 ohne jegliche Gattungsbezeichnung zur 
Aufführung. 

Der eigentliche Held der Dichtung ist der griechische 
Sänger Timotheus ; ihr Ziel richtet sich darauf, die Macht 
der Tonkunst zu verherrlichen und an einer Reihe an- 
schaulicher Bilder zu zeigen, wie die Musik über Phantasie 
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und Gemüth der Einzelnen und der Massen unum- 
schränkte Gewalt hat. Diese Bilder sind in einen ein- 
heitlichen Rahmen gefasst: sie gehören zur Geschichte 
Alexander's des Grossen. Dieser selbst und seine Geliebte 
Thais sind die Hauptpersonen der Zuhörerschaft, welche 

— es ist kurz nach Beendigung des persischen Feldzuges 

— bei der Siegesfeier den Vorträgen des berühmten the- 
bischen Sängers lauscht. Timotheus spielt mit der Stim- 
mung. Von dem Ausdruck der Freude über den Anblick 
des königlichen Paares führt er die Versammelten zu 
einer begeisterten Huldigung für Alexander, als den Sohn 
des Zeus, versetzt sie in den Rausch einer Bacchusfeier, 
springt dann pIötzHch über zu den Tönen des Mitleids 
und der Trauer, indem er das klägliche Ende des grossen 
und guten Darius, des letztbesiegten Feindes schildert. 
Nachdem diese Proben den Thimotheus überzeugt haben, 
dass er mit seinem Sängerchor die Stimmung der An- 
wesenden ganz beherrscht, thut er den letzten triumphi- 
renden Schritt und nimmt mit seiner Kunst ihren Willen 
in Beschlag. Sein Gesang zum Preis der Liebe hat die 
Folge, dass Alexander seiner Thais vor versammeltem 
Hofstaat in die Arme sinkt. Als Thimotheus die zuhö- 
renden Krieger auffordert, ihre erschlagenen Kameraden 
zu rächen, stürmen sie mit Brandfackeln zum Saale 
hinaus, Thais voran. Bis hierher ist die Dichtung ein- 
heitlich und in dem Rahmen eines geschichtlichen Vor- 
ganges, eben des Alexanderfestes gehalten. Jetzt aber 
begiebt sich der Dichter, — der berühmte Dryden ist es — 
mit einem salto mortale von Griechenland und Alterthum 
hinweg und hinüber zur heiligen Cäcilia, der Vertreterin 
der Musik im christlich kirchlichen Dienste. Der Grund 
hierfür liegt in einem äusserlichen Umstände, nämlich 
darin, dass die Ode Dryden's zu einem Cäcilienfeste 
(2i. November) bestimmt war, welches die Londoner Mu- 
siker seit alter Zeit feierlich zu begehen pflegten. Wer 
die Ode, nachdem sie fertig war (im Jahre 4 697), zuerst 
componirt. wissen wir nicht. Unter den späteren Com- 
ponisten findet sich Th. Clayton. Die Beliebtheit der 
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Dichtung hat in England bis in unser Jahrhundert hin- 
eingereicht; auch W. Scott spricht von ihr ausschliesslich 
im Tone hoher Bewunderung. Auch für Händel mag die 
Popularität der Dryden'schen Ode in erster Linie ent- 
scheidend gewesen sein. In zweiter Linie mag ihn ihre 
Tendenz angezogen haben. Die Gelegenheit, mit Tönen 
die Macht der Tonkunst zu feiern, hat er auch im dritten 
Act des »Salomo« und im »Allegro e Pensieroso« gern 
wieder benutzt. Diesem Umstand gegenüber legte er 
auf die schwachen Seiten von Dryden's Arbeit ein nur 
geringes Gewicht. Diese Schwächen bestehen nament- 
lich in der ungenügenden Ausarbeitung der Uebergänge. 
An einzelnen Stellen haben diese dem Dichter eine un- 
überwindliche Schwierigkeit bereitet. Aus den Worten, 
mit welchen Timotheus von dem sterbenden Darius weiter 
geht, klingt die Verlegenheit ersichtlich heraus, in welcher 
sich Dryden befand. In der musikalischen Behandlung 
wirken diese Mängel noch empfindlicher, als sie an sich 
sind. Und wenn wir uns heute bei denen, welche zum 
ersten Male und unvorbereitet einer Aufführung des »Ale- 
xander festes« beiwohnen, darnach erkundigen, was in 
diesem Werke vorgeht und um was es sich eigentlich 
handelt, so wird die grosse Hälfte derselben in der Regel 
die Antwort fichaldif bleiben. Diese Unklarheit in der 
Dichtung selbst spiegelt sich auch in der Benennung des 
Werkes wieder. In Wien nannte man es bis in die 
Gegenwart hinein schlechtweg : »Timotheus«, Händel selbst 
hielt an dem Titel »Alexanderfest«. In beiden Fällen 
fehlt die Ergänzung, der nothwendige Bezug auf die 
Cäcilia. 

Auch auf die Musik angesehen, kann das »Alexander- 
fest« nicht unter die Hauptoratorien Handelns gestellt 
werden. Es stammt aus einer Zeit, wo die Gesundheit 
des Componisten nahezu zerrüttet war und trägt viel- 
fach die Merkzeichen der halben Kraft. Dass das Werk 
eine so ungemein grosse Verbreitung gefunden hat und 
neben »Messias«, »Samson«,. »Judas Maccabäus« eins dev 
bekanntesten geworden ist, verdankt es zum grossen 
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Theile der Einfachheit seiner Chöre und dem Umstände, 
dass es durch die Mozart'sche Bearbeitung frühzeitig be- 
quem ausführbar gemacht war. Es ist aber durchaus 
verfehlt, wenn, wie dies doch häufig geschieht, das »Ale* 
xanderfest« zum Maassstab der Händerschen Kunst benutzt 
wird. Die Grosse HändeFs als Arien com ponist , seine 
Bedeutung fili den Sologesang kommt in diesem Werke 
gar nicht zum Vorschein. Ein grosser Theil der Einzel- 
gesänge erfüllt den Zweck mit Anstand, schlägt die Stim- 
mung richtig an und führt das Thema schulgerecht weiter; 
schulgerecht, aber ohne weiteren geistigen Aufwand. Wir 
freuen uns in der Mehrzahl der Liebesgesänge dieses 
Oratoriums über den anmuthigen, traulichen Grundton, 
aber nicht über das unaufhörliche Fortrücken desselben 
Motives, über das regelmässige Wechseln von Singstimroe 
und Instrumenten, nicht über das freigebige Einlenken 
in Figuren und Coloraturen ; mit einem Worte nicht über 
die zahlreichen Spuren der Schablone. Gut vorgetragen, 
verfehlen diese Nummern ihre äussere Wirkung jedoch 
auch nicht. Einige Arien erheben sich über diese untere 
Stufe und zeigen durch die Breite und den Reichthum 
der Melodie schon formell auf eine grössere Fülle von 
Geist und Stimmung. In diese Classe gehören die beiden 
Sopranarien des ersten Theiles: »Er sang Darius gross 
und gut« und »Süss und sanft in Lyd'schem Liede«; 
letztere verwendet sehr reizvoll ein obligates Solo Violon- 
cello. 

Unter den Vorzügen der Composition ist an erster 
Stelle der Aufbau und die im grossen Zuge gehaltene 
Gruppirung zu betonen. Nicht weniger als fünf unter 
den neun Chören des Werkes sind aus Sologesängen her- 
ausgewachsen : der Chor: »Selig Paar«« aus der Tenorarie 
über den gleichen Text; der durch den Homer- imd 
Schalmeienton eigenthümlich gefärbte Männerchor »Seg- 
nend wirkt des Gottes Gabe« aus der Bassarie »Bacchus 
ewig schön und jung«; der rührende weiche Chor »Seht 
an Darius« aus dem Arioso des Sopran »Er sang Darius«; 
der Chor: »Es jauchzen die Krieger« aus der Sopranarie 
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»Thais stürmt voran« und der Schlusschor : »Stimmt an 
den Sang<c aus dem Duett: »Im Wettgesang strebt all ihr 
nach«. In keinem seiner anderen Werke hat Händel 
dieses alte und immer wirksame Verfahren, dem Gedan- 
kenhalt der Sologesänge durch den Mund der Massen 
eine gesteigerte Resonnanz zu geben, so systematisch 
gehandhabt, wie im »Alexanderfest«. Nur an einem dieser 
abgeleiteten Chöre merkt man, dass der Componist aus 
der Noth eine Tugend machte: Es ist der Chor: »Es 
jauchzen die Krieger«, welcher der berauschten Situation 
gegenüber zu zahm und liebenswürdig bleibt. 

Unter den selbständigen Chören sind zwei grossaus- 
geführte, kunstvolle, auf eine Vielzahl von Themen ge- 
baute Arbeiten: der Gdur-Chor »Ein heller Jubelschrei« 
und der Fdur-Chor »Thimotheus steh vom Preise ab«. 
Im letzteren hat Händel mit besonderem Behagen der 
Ton- und Klangfreudigkeit, der Grundlage der musika- 
lischen Kunst, symbolische Ovationen bereitet. Diese 
durchrollenden Figuren auf »crown« (»Rase«) sind die Lust 
der Sänger. Den Hauptreffer unter den Chorsätzen bilden 
aber die beiden kurzen Nummern »Seht unsem Götter- 
sohn« und »Brecht das Band des Schlafes«, zwei wesent- 
lich auf das Orchester gestützte, wie al fresco-Gebilde 
genial hingeworfene Compositionen von gewaltiger Wir- 
kung. 

An die schon betonte Nothwendigkeit einer Revision 
der deutschen Uebersetzung , muss beim »Alexanderfest« 
besonders erinnert werden. 

Der grossen Cäcilienode, dem »Alexanderfest«, folgte 

im November 4 739 zum Geburtstage der alten Musikhei- 

G. F. Händel ligen die sogenannte »Kleine Cäcilienode«, die zu 

»Kleine Handelns Zeiten öfters aufgeführt, heute ziemlich unbe- 

c&ciiieaode«. kannt geworden ist. Ihr Text, der ebenfalls Dryden zum 

Verfasser hat, begegnet sich mit dem »Alexanderfest« in 

dem Bestreben, die heilige Cäcilia als Vollenderin der 

Tonkunst zu feiern. Die beiden Werke gehen aber in 

den Wegen zu diesem Ziele weit aus einander. Das »Ale- 

xanderfest« hat das dramatische Element, die erregten 



Scenen, die Chöre, den grossen Apparat musikalischer 
Mittel voraus. Die »Cäcilienode« hat nur drei Chöre; 
alle ihre Sätze sind von massigem Umfange, ihr Ideen- 
kreis bleibt ein musikalisch interner. Aber Händel ent- 
wickelt innerhalb derselben eine Naivetät und eine Frische, 
die wahrhaft köstlich wirken. Wie Chrysander*) mittheilt, 
war Draghi der erste Componist, der diese Ode Dryden's 
in Musik setzte. Man könnte auf die Idee kommen, dass 
der Dichter von Draghi die Intentionen empfangen habe. 
Denn das war ganz Wienerisch und besonders Draghi's 
Liebhaberei und Stärke: in kleinen Einactern, Festspielen 
und Gelegenheitsmusiken die Reize der Instrumente zur 
Geltung zu bringen. Darin liegen auch die Reize der 
Händel'schen Composition: das Cello hat seine Nummer 
und schlägt mit anmuthig getragenen Melodien die Stim- 
mung des Sängers und Hörers in den Bann der Andacht 
und des Wunderglaubens, dann appelliren Trompete und 
Trommel mit ihren flotten Rhythmen an den Kampfes- 
muth. Ein schwungvoll einfacher Marsch, den unsere 
Capellen ruhig hervorholen könnten, folgt dem imposanten 
Satze. Die Flöte und Laute haben ihr Stück. Am 
schwächsten bedacht ist die Violine, welcher der Dichter 
eine grosse Aufgabe zugewiesen hat, die Schilderung der 
heftigen Leidenschaften in des Menschen Seele. Hier 
hat sich Händel erstaunhch äusserlich gehalten, die »tiefste 
Qual« und die ^thöchsten Leiden« sind unglaublicherweise 
durch tiefe und hohe Tonlage des Geigeneinsatzes, und 
fast nur dadurch, charakterisirt. Mit der Orgel tritt dann 
die Cäcilia selbst in die Erscheinung. Etwas billig ist 
auch das Gemälde, welches Händel am Eingang des 
Werkes vom Chaos und vom Uebergang aus dem Chaos 
in den Zustand der Ordnung entwirft. Dort verminderte 
Septimenaccorde, hier langsame Scalen in jedem Ton ver- 
ziert. Es wäre Schade, wenn diese schwachen Partien 
Jemanden vom Genüsse der Composition abhalten sollten. 
Der grösste Theil der Sologesänge ist poetisch durch die 



*) Chrysander: Q. F. Händel, II, 435. 
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Fülle des einfachen Ausdruckes; namentlich aus den 
Recitativen quillt er stark. Die Chöre sind mit ausser- 
ordentlicher Freiheit geführt; der Schlusschor »So wie 
durch heil'ger Lieder Macht« bringt in noch viel grösserer 
Ausdehnung, als wir es aus dem »Israel« kennen, das 
wirksame Mittel eines mit dem vollen Chore wechseln- 
den unbegleiteten Solosoprans zur Geltung. 

Die Ideen dieser kleinen Cäcilienode führte Händel 
in der nächsten oratorischen Composition, dem in der 
Zeit vom 4 9. Januar bis 9. Februar 4 740 geschriebenen 
Q.F.Händel »Allegro« in einem grösseren Maassstabe aus. 
»AiiegToi. Jene kleine Cantate und dieses grosse dr^itheilige 

Oratorium sind darin verwandt, dass sie auf die Schil- 
derung von grossen Begebenheiten und Ereignissen, auf 
die Stütze einer fortlaufenden oder gar dramatischen 
Handlung verzichten und die Musik auf die Wiedergabe 
bestimmter Affecte verweisen. Der Unterschied ist aber 
der: In der »Cäcilienodea probirt Händel diese Kraft seiner 
Kunst an einer Reihe kleiner Bildchen und Skizzen; im 
»Allegro« dient sie zur Durchführung von drei bestimmten 
Charakteren: des AUegro, des fröhlichen, leichtlebigen 
Menschen, desPensieroso, des tiefsinnigen, gedankenvollen, 
weitabgewandten Einsiedlers und des Moderato, der prak- 
tischen Natur, welche zwischen Weltfreude und Weltflucht 
die Mitte hält. Mit den Temperamenten haben sich die 
Meister aller Künste von jeher gern beschäftigt. Insbe- 
sondere bieten sie der Musik ein Thema, welches für diese 
Kunst wie geschaffen ist und von ihren Vertretern oft und 
in jeder Periode und jeder Gattung behandelt worden ist: 
im Madrigal, in der Cantate, zu Handelns Zeit namentlich 
häufig und mit hunderterlei Variationen in der Ciaviermusik 
(Coup^rin, Kuhnau). Händel unternahm es, den Gegen- 
stand zum ersten Male mit den vollen Mitteln des Ora- 
toriums darzustellen. Leider bediente er sich in der Ver- 
legenheit hierbei eines Textes, der jenem Zweck sehr 
schlecht gewachsen war. Das Gedicht, welches er seiner 
Musik zu Grunde legte, ist einer Arbeit Milton's nachge- 
bildet, in welcher der berühmte Verfasser des »Verlorenen 



Paradieses« nachzuweisen sucht, dass beide Lebensauf- 
fassungen : die des fröhlichen, lustigen Gemüthes und die 
des stillen, nachdenklichen Träumers, berechtigt und ge- 
nussreich sind. Denn auf diese zwei Charaktere be- 
schränkt sich Milton's Gedicht, das in den Jahren 4633 
bis i 637 mit Anlehnung an italienische Muster entstanden 
ist Der Moderato, der Vertreter der gleichmässigen har- 
monischen Gemüthsart, ist ein Zusatz von Händel's 
Freund, dem schon erwähnten Gutsbesitzer Jennens. 
Händel selbst scheint mit der Zeit diesen Zusatz bedenk- 
lich gefunden zu haben. Denn in späteren Aufführungen 
des Werkes Hess er den Abschnitt des Moderato weg und 
gab an seiner Stelle die »Kleine Cäcilienode«. Bei weitem 
einschneidender ist eine zweite Aenderung, welche das 
Gedicht Milton's durch Händel und Jennens erfuhr. Milton 
handelt den Allegro in einem Zuge ab und dann ebenso 
den Pensieroso. Dieser Form der Darstellung würde sich 
der Gomponist haben einfach anschliessen dürfen, wenn 
der Gegenstand als Instrumentalcomposition entwickelt 
werden sollte. Für ein Vocalwerk erregte sie Bedenken. 
Man umging sie in der Weise, dass man die beiden 
grossen Lebensbilder des Allegro und des Pensieroso in 
kleine Abschnitte zerlegte und den Musiktext Scene für 
Scene zwischen dem heiteren und dem tiefsinnigen wech- 
seln Hess. Achtmal tritt der Allegro auf und tritt wieder 
ab, jedesmal folgt ihm mit der Regelmässigkeit eines 
Schattens der Pensieroso; ein Zusammenwirken oder 
eine Reibung der beiden Charaktere ündet nicht statt. 
Diese Anlage des Textes ist eine empfmdliche Schwäche 
und verdirbt die Freude an dem Werke als Ganzes voll- 
ständig. Wir sind in diesem Genüsse und in unserer Be- 
wunderung auf das verwiesen, was Händel in der musi- 
kalischen Ausführung der einzelnen Bilder bietet. Von 
diesem eingeschränkten Gesichtspunkte aus erscheint der 
Allegro als eine der bedeutendsten Arbeiten des Ton- 
setzers, als diejenige, in welcher der Tonsetzer die 
grosse Fülle seines Talents als Genremaler am reichsten 
vor uns ausgebreitet hat. Die poetische Behandlung 
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realistischer Motive, die uns im »Acis« erfreut, im »Heracles«, 
in »Susanna«, der wir auch zuweilen in den grossen 
historischen Oratorienwerken des Meisters, wie im »Saul«, 
begegnen, bilc|et im »Allegro« den Grundzug der Arbeit. 
Der Allegro ist eine wahre Fundgrube sinniger, launiger 
Naturmalereien, welche eine ganze Scala vom Intimen 
bis zum Grotesken durchlaufen. Er enhält Vogelge- 
zwitscher und Grillenzirpen, er citirt das Tambourin, das 
Hom des Nachtwächters, die Glockenspiele, die läutenden 
Abendglocken; er spielt an auf das Gelächter des fröh- 
lichen Volkes, auf den verworrenen Lärm, der aus der 
volkreichen Stadt dem Wanderer entgegenschallt Er 
schlägt überall aus dem gemeinen und täglichen Leben 
Musik heraus und lehrt uns, dass Poesie sich immer und 
aller Orten findet, wenn sie das lebendige und durch- 
dringende Auge eines wahren Künstlers sucht. 

Eine äussere musikalische Charakteristik der beiden 
Hauptfiguren des Gedichts hat Händel nicht versucht Der 
Allegro wie der Pensieroso bedienen sich bald der einen, 
bald der anderen Solostimme: Sopran, Alt, Tenor und 
Bass! Sie erscheinen jetzt allein, jetzt mit dem Gefolge 
von Chören. 

Das Werk hat wie der »Israel« keine besondere 
Ouvertüre, Händel eröffnete die Aufführungen mit einem 
seiner concerti grossi. Die beiden Hauptfiguren werden 
schnell nacheinander in begleitenden Recitativen einge- 
führt: In den Tönen des Orchesters stellt sich dem Allegro 
der Geist der Me- Lar^o. 
lancholie entgegen : 




Dem Pensieroso suchen die leichtgeschürzten Weisen 
heiterer Alltäglichkeit den Genuss gedankenvollen Sinnens 
zu trüben: 

^'''" ^ ' jfrfrf 



b) j gi yj.Jj y ; , c) 

sind die Motive, welche in dem Pensieroso 's Auftreten 
einleitenden Vorspiele hervorstechen. Die harmonische 
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Behandlung des letztangeführten weist auf eindringliche 
Parallelstellen in der »Cäcilienode«, wie sich denn im 
Allgemeinen die Verwandtschaft der beiden Werke in eine 
Reihe technischer Einzelheiten hinein verfolgen lässt. 

Nachdem die melancholischen Störenfriede verscheucht 
sind, überlässt sich AUegro ganz den ihm von Natur 
eigenen Empfindungen und giebt ihnen in der Form einer 
ausgeführten Arie Ausdruck: »Komm', komm', o Göttin, 
hold und schön« (»Come thou goddess fair and free«]. 
Die Worte sind an Euphrosyne, die Göttin der Freude, 
gerichtet und führen noch weitere Mitglieder des griechi- 
schen Olymps auf den Plan.- Das ganze Gedicht Milton's 
bewegt sich in der allegorisch - scholastischen Richtung 
des 4 7. Jahrhunderts. Händers Musik steht dazu in dem 
Gegensatz un gesuchter Natürlichkeit; insbesondere ist 
diese erste Arie des' Allegi-o durch' die Freiheit ihrer 
Form und durch die Naivität ihrer Motive eine der rei- 
zendsten im Werke. Den HauptstofT giebt das Thema: 

AUe^ro. ^^^ Übliche erste und zweite 

IP' " JJi ti iiay^i-' ungewöhnliche Art inein ander- 

gezogen, die Repetition, der dritte Theil, ist nur angedeutet, 
so dass die äussere Figur dieser Arie eine sehr in- 
teressante Mischbildung zwischen Arie und strophischem 
Liede vorstellt. Der heiteren Leichtigkeit der Gefühle, 
welche diese Musik bewegen, entspricht die Instrumen- 
tirung, welche — von den Anfang- und Endabschnitten 
abgesehen, — auf den schweren Bassklang verzichtet Die 
Arie des Pensieroso feiert die Melancholie, »die Tochter 
der Vesta und des Saturn«. Händel hat aus diesem 
mythologischen Schwulst einen einfach menschlichen 
Kern herausgezogen , eine edle, Lar^o e piuio. 
ernste Stimmung, für deren musi- 
kalische Wiedergabe das Thema : "*■ ?" 
die entscheidenden Dienste leistet. 

Dem zweiten Auftreten des AUegro ist eine längere 
Scene gewidmet, welche aus vier Stücken besteht. Das 
zweite Stück ist mit dem ersteren ziemlich gleichlautend : 
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Das vorangegangene Tenosolo wird als Chorsatz wieder- 
holt. Dasselbe Verhältniss besteht zwischen dem dritten 
und vierten Theile. Die erste Hälfte dieser Scene hat einen 
ausgelassenen Charakter. In dem Satze des Solisten wird 
derselbe etwas gemildert durch eine graziöse Episode, in 
der ein schmeichelndes und streichelndes Achteln)4^(iv 
die Worte begleitet , welche von »den Grübchen in 
Hebe's Wangen« handeln. Im Chore aber herrscht dui^- 
weg ein derber Uebermuth. Händel malt hier. fröhliches 
VoUc mit naturalistischer Treue: Der J[Iaupttheil des 
Satzes führt Motive aus, welche den Klang lustigen 
Lachens direct nachahmen: die verschämten Anfangs- 
formen ^ AlUgo. ^ ^jjjj 

mit: 




die weiteren Stufen — der englische Text sagt: »holding 

both sides« t. A > i-j.j,..f ^ t^ i j^x^^^_- und 

— mit: 




^ r- In humoristischer An- 

4^ ^I^MN" I TCfCififJlfj ^ f spielung auf 4en an- 
•^^ . ^ steckenden Charakter 

kräftigen Gelächters lässt Händel die letslen Themen durch 
die Stimmen und die Instrumente wandern; die Sing- 
bäaae geben breite Salven in Viertelnoten dam, tf ^' 
das Orchester schüttelt sich im usaufhörlich^n QU 
Wir haben iu der Madrigalenliteratur sowohl als in der 
komischen Oper alter und neuer Zeit häufig gonug Lach- 
motive verwendet gesehen. Aber in der gewaltigen und 
zugleich doch liebenswürdigen und künstlerisch vornehmen 
Wirkung sind diese Händel'schen Sätze wohl nie vorher 
und nachher erreicht worden. Mich. Kelly erzählt in seinen 
Heminiscenzen, dasa er durch einen Vortrag der Lacharie, 
Orchester und Publicum der Ancieiit concerts in London 
zu schallendem Gelächter hingerissen und das Stück zu 
einem der beliebtesten der Saison gemacht habe. Wie die 
ältere Musik überhaupt ruhigere Abschlüsse liebt, so geht 
auch die zweite Hälfte der AUegroscene in einen gesetz- 
teren Ton über. Sie besteht aus einer anmuthig artigen 



Tanzmusik, Menuetto überschrieben, deren Hauptthema; 




die ganze zierliche Gravität der feinen Gesellschaft des 
i 8. Jahrhunderts wiedergiebt. Welche Wandlung in Sinn 
und Sitte von solchen Menuetts bis zu den wilden Rund- 
tänzen der Gegenwart! 

Der Pensieroso folgt dem Allegro mit einer Scene, 
welche aus eii^er Reihe von getragenen Sologesängen, 
recitativischen und ariosen abwechselnd, — besteht; am 
Schlüsse fällt der Chor ein. Die Sätze sind Meisterstücke 
im Elegischen, voll inniger, sinniger Träumerei, von edler 
Melancholie angehaucht, tief gefühlt und natürlich ein- 
fach ausgedrückt. Ihren Genuss erschwert die Anhäufung 
von Abstracten im Text. 

Die beiden folgenden Scenen stützen sich musikalisch 
auf Naturmalereien. Der Gesang der Lerche, durch 
Violinmotive ausgedrückt, unter denen das schmachtende 

^?*^. ^^ - ^ ^ am meisten hervortritt, 
/^yf f f f Cr if yf Crr j erfüllt die Arie des AUe- 
JT* " I gj.Q^ ^jg jjjj Ganzen auf- 

fällig leicht gearbeitet ist und in einzelnen Abschnitten, 
dem einleitenden Ritomell z. B., der Trivialität nahekommt. 
In der Scene des Pensieroso ahmen Flöte und VioHne die 
Künste der Nachtigall nach; zuweilen schliest sich ihrem 
Concert der Sänger (Sopran] als Dritter im Bunde an. Die 
Mannigfaltigkeit und Naturtreue der Motive macht das 
originelle Tonbild genussreich; seine Länge ist für die 
Hörer der Gegenwart nicht berechnet. Der Hauptsatz 
(D dur) wird durch einen Mittelsatz in D moU abgelöst in 
welchem das köstliche Gezwitscher schweigt; Der Pen- 
sieroso betrachtet den aufsteigenden Mond. Intressant ist 
es, zu vergleichen, wie Händel den Aufgang des Himmels- 
gestirns in ziemlich genau denselben Formen schüdert, 
die in Haydns »Jahreszeiten« beim Sonnenaufgang wieder- 
kehren. 

Der Allegro folgt hierauf mit einer Bassarie »Auf zur 

IL 2. 13 
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laft'gen Waldeshöh« (Mirth, admit me of thy crew!;, die 
in der Einfachheit ihrer Harmonien, in dem naiven Erguss 
kunstloser Melodiegänge wie Naturgesang klingt Sie 
ruft das Bild des rüstigen frohen Wandersmannes vor die 
Phantasie, der am schönen Morgen zur Höhe zieht; den 
Wald- und Jagdcharakter stellt das ohligate Hom fest, 
das mit dem Sänger concertirt, ihm vorspielt, ihn lockt 
und als Echo antwortet. Dem Pensieroso ist hierauf eine 
längere Scene gegeben, welche die Reize der Abend- 
stunden schildert. Zwei Sätze bilden das Ganze. Im ersten, 
dessen Schluss ganz zart verklingt, ist das poetische Motiv 
der Musik der Klang der Abendglocke, welche Bässe 
und Bratschen, von den übrigen Streichinstrumenten in 
sanften Figuren umspielt, durch Pizzi- Lapy^etto. 

cato-Noten andeuten. Im zweiten Satze ^^ /jH | vfffff . 
ist das Zirpen der Grille in der Figur: W * ' i***^' 

der Wamungsspruch durchgeführt. 

des nächtlichen Wach- m ^^'^ t J f ^ ^J Alles im Sinne 
ters mit dem Motiv : u reizvoller sce- 

nischer Ornamente; die Seele der Sätze liegt in der 
gedämpften träumerischen Stimmung; die aus der Ge- 
sangstimme entgegenweht. Noch breiter ist die Scene 
des Allegro angelegt, mit welcher der erste Theil des 
Werkes schliesst. Der Anfang derselben zeichnet sich 
durch den Mangel besonderer poetisch-musikalischer Mo- 
tive aus. Der erste Satz ist ein anmuthiger Siciliano 
ohne weiteres Kennzeichen für sich, der zweite hat mehr 
Individualität durch das Festhalten an dem Rhythmus 
Js IsJ J <l6ssen Bezug zum Textinhalt — weidende Heer- 
•'•'••' den auf den Fluren — nicht zu verkennen ist. 
Erst mit dem dritten Satze, dem begleiteten Recitativ : »Berg', 
auf deren ödemHaupta (Mountains, on whose harren breast) 
kehrt Händel wieder zu den malerischen Grundzügen zu- 
rück, welche für den Entwurf der Musik dieses Werks 
die Methode bilden. Wir hören das Murmeln des Baches 
in denselben leise hingleitenden Sechzehntelfiguren, die 
uns von »Acis« ab schon wiederholt begegnet sind. Noch 
greifbarer steht das wirkliche Leben im Schlusssatze der 
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Scene vor uns: »Horch, wie das Tambourin erklingt«. 
Besser sagt der englische Text ^aiMMU miie^o. 

»Or let the merry bells ring a) JiJImn f f f S'j ]•] ^ 
round« denn die Motive: ^"^ "V " ~ ^~^*^ 

welche zur 



*^|illLU TT^Ijj. c> t fn,rm |j , , Hälfte^ den 



Aufbau die- 
ses Satzes stützen, haben mit Tambourins und Schellen 
nichts zu thun, sondern es sind die stehenden Figuren der 
englischen Glockenspiele, die man noch heute durch das 
ganze Land hören kann. Was Händel veranlasste, sie, die 
er im »Saul« schon erklingen liess, auch hier anzuwenden, 
war die Absicht, damit die Nähe von belebten Ortschaften 
anzukündigen. Der Allegro triflt auf der Wanderung 
durch weite Fluren, über Berge, Burgen und Wälder in ein 
trauliches Dorf ein, wo Alt und Jung in der Nähe der 
Kirche, unter der Linde, den Feiertag mit Spiel und Tanz 
begeht. Von der ländlich aufgeknöpften Tanzmusik hat der 
Schlusssatz der AUegroscene seine weiteren Motive: Mit: 




saust der Tanz im fidelen Fidelklang (the jocund rebecks 
sound) dahin; ein ganz anderer Ton als in der vorher 
gehörten Menuett. Der Chor »Und Jung und Alt erscheint 
zum Tanz« nimmt die Musik des vierten Solosatzes des 
Allegro zunächst auf, führt aber dann auf eine uner- 
wartete und schöne Weise die Scene zu Ende. Das Tempo 
wird langsam, der Rhythmus ruhig — sanfte Figuren wie 
sie Händel und seine Zeit bei Schlummerarien und Idyllen 
gebrauchen, tönen aus den Violinen, die Chorstimmen 
hören auf zu singen; declamiren, lallen schliesslich nur; 
die Klänge sinken nach unten, die Harmonien wanken 
— Ruhe und Schlummer senkt sich über das Ganze. Ein 
geniales Stückchen Händel'scher Nachtmalerei, wie es 
ähnlich später im »Salomo« wiederkehrt. 

Hatte Händel bis hierher mit einem unfertigen und 
ungünstigen Musiktext zu kämpfen, so wurde seine 

4 3* 
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Aufgabe vom zweiten Theile ab noch viel schwieriger. 
Pensieroso wie der Allegro begeben sich in das Reich 
gelehrter Betrachtung. Der Erstere schwärmt von Plato 
und griechischer Philosophie, von den Tragikern der 
Alten und den Sagen, die sie darstellten. Allegro rühmt 
die Reize der Lustspiele Johnson's und gedenkt mit 
Entzücken des Shakespear'schen »Sommernachtstraums«. 
Händel hat auch diesen musikwidrigen Vorwürfen gegen- 
über an den breiten Formen der Arie festgehalten. Das 
Publicum seiner Zeit verlangte sie vom Concert; ihm 
selbst boten sie den bequemsten Ausweg aus einer un- 
natürlichen Situation. Die des Pensieroso sind ernst, die 
des Allegro fröhlich und frisch bewegt; beide drängen 
grosse Abschnitte des Textes in allgemeine Stimmungs- 
kategorien. Hie und da wird ein einzelnes Bild zur treiben- 
den Kraft der musikahschen Entwickelung. So bewegt 
sich die Arie des Pensieroso »Und, o, könnt' ich mit 
Zauberkraft« um die Vorstellung vom Lautenspiele des 
Orpheus, welches in einem Concert zwischen Violione 
und Singstimme sehr lebendig und auf Grund einer rhyth- 
misch eindringlichen Figur geschildert wird. Die erfreu- 
lichsten, erfindungsreichsten Stücke kommen auf die Partie 
des Allegro: Es sind der Chor »Uns gefällt der Stadt 
Gedränge«, welcher an Kraft und Reichthum der Male- 
reien den besten Nummern des ersten Theils gleichsteht, 
und die flotte kecke Arie »Mir führt ein heitres Lustspiel 
vor«. Wegen verwandter Stücke in anderen Händerschen 
Oratorien erregen noch die lydische Arie des Pensieroso 
»Und immer, wenn mich Sorge müht« und sein Schluss- 
gesang, die darauf vom Chor aufgenommene Trompeten- 
arie »Diese Lust geniesse du« die Aufmerksamkeit. Auch 
der Allegro wendet sich der Sage des Orpheus in einem 
eignen Stücke zu: »Orpheus selbst erhob sein Haupt«. 
Mit Hecht erblickt Chrysander in dieser Wendung einen 
von den Zügen, welche darauf drängten, das Gedicht in 
einen Preis auf die Macht der Tonkunst auslaufen zu 
lassen. Dieses Ziel ist aber von dem Bearbeiter des 
Milton'schen Gerichtes nicht erkannt worden. Das dunkle 
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Gefühl, welches ihn den unbefHedigenden Ausgang des 
Textbuchs empfinden liess, veranlasste ihn zu dem Zu- 
satz des vermittelnden dritten Theils, des Moderato, dem 
wir musikalisch Ausserordentliches nicht zu verdanken 
haben, der aber zum Glück kurz ist. Als seine Haupt- 
stücke sind das durch die Instrumente in dämmernden 
Reizen gehaltene Duett: »So wie der Tag« und der re- 
signirt klingende Schlusschor: »Gieb diese Lust, o Maass 
uns du« zu bereichern. 

Im Hinblick auf die ungeschickte Anlage des Textes 
verstehen wir es, dass »AUegro und Pensieroso« von allen 
Händels'chen Oratorien als Ganzes wenig practische Nach- 
frage erfahren hat Erst in den siebenziger Jahren unseres 
Jahrhunderts kam es, Dank der von Robert Franz vor- 
genommenen Bearbeitung (Ergänzung der Instrumen- 
tierung durch das bekannte Quartett von Clarinetten und 
Fagotten], in einen lebhafteren Umlauf, der natürlich 
nicht von Dauer sein konnte. 





Dritter Abschnitt. 

Das Oratorium seit H&idei bis auf die 
Gegenwart. 



B agiler erste Nachwuchs des Oratoriums Händel's reifte 
HHbI anf englischem Boden, zum Theil noch während 
* " der Lebzeit des Meisters selbst. Der als Sammler, 
Bearbeitet und Herausgeber altenglischei Kirchenmusik 
verdiente W. Boyce war einer der ersten Londoner 
Tonaetzer, der die neuen oratorischen Formen nach- 
bildete: Sein iSalomoni, dem Seesen aus dem Hohenliede 
in der Einrichtung von Eduard Moore ■) zu Grunde liegen, 
wurde im Jahre iTtS aufgeführt und gedruckt und zwar 
unter dem bezeichnenden Titel »Serenata-. Die Arie 
•Sottly risc" und das Duett: "Togelher lel us ränge» wurden 
beliebt und blieben lange bekannt. Die Händel'schen 
Spuren linden sich in den nicht zahlreichen , aber 
tüchtigen Chören des Werkes: in dem auf Wechsel- 
gesänge gestützten Aufbau des ersten: 'Behoid Jeru- 
salem« und in den an das Volkslied anlehnenden Themen 
des Schiusachors : sYe southern Breethern, Sie zeigen 
sich ausserdem noch in den Instrumentalmotiven, im 



Figurenwerk, in den Spielarten der Violinpartien; na- 
mentlich auch in der Anlage der Ouvertüre. Diese in- 
strumentalen Händerschen Züge kehren auch in den 
folgenden Oratorien wieder, z. B. in dem »Paradise lost« 
(^58) von J. C. Smith, dem Amanuensis des Schöpfers des J. C. Smitli. 
»Messias«, in der »Heilung Saul's« (4 767) von S. Arnold, 8. Arnold, 
den die Engländer besonders schätzten, und in dem 
»Zimri« J. Stanley's*). Der Einfluss HändeFs ging über J. Stanley, 
die Musik hinaus. Auch die Textdichter schlössen sich 
seiner Dreitheilung an, wählten Stoffe, die durch ihn ein- 
geführt waren, namentlich jene aus der Geschichte David's 
und Saul's, und stellten in ihre Oratorien Figuren ein, 
deren Vater Händel war. Besondere Beliebtheit genossen 
die Gestalten »der ersten und zweiten IsraeUtin«, deren 
sich Jedermann aus dem »Judas Maccabaeus« erinnert. 
Mit ihnen ist noch der »Hiskias« des aus J. Haydn's Lebens- 
geschichte so wichtigen J. P. Salomon**) ausgestattet. J. F, Salomon. 

Wie in den 24 Oratorien Händel's, die Walsch ge- 
druckt hatte, mit Ausnahme von »Acis« und »Alexander«, 
fast alle Chöre weggelassen waren, so erschienen auch 
die meisten Oratorien seiner Londoner Schüler ohne 
dieses wichtigste Merkmal im Druck. Die Chöre waren 
den Verlegern unbequem, in der Herstellung theurer und 
in der Verwendung auf einen hundertmal kleineren Kreis 
beschränkt als die Sologesänge. Eine Abneigung beim 
Publicum war nicht vorhanden. Dieses besuchte die 
Aufführungen der Chororatorien Handelns und seiner 
Schule und ermöghchte es, dass das Institut der Händei- 
schen Oratorienconcerte auch nach dem Tode des 
Meisters weiter bestehen konnte. Unter den tüchtigen 
Musikern, welche es in der Folge leiteten, erscheint auch 
der oben erwähnte Stanley. Diesem Institute hat es 
England zu danken, dass' es ein Oratorienland ersten 
Ranges geworden und geblieben ist; dass der Chorgesang 



*] Die Werke Ton Boyce, Smith und Stanley besitzt die 
Stadtbibliothek zu Hamburg. 

**) Auf der Konigl. Bibliothek in Berlin handschriftlich. 
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und der Oratoriengesang im Volke noch heute blüht. 
Auch zu den Oratoriencomponisten hat England bis auf 
die Gegenwart eine ununterbrochene Reihe tüchtiger 
Tonsetzer gestellt. Freilich haben ihre Werke im eignen 
Lande in der Regel hinter denen der deutschen Meister 
von Haydn^s »Schöpfung« ab zurücktreten müssen. Nur 
wenige drangen über den Canal und diejenigen, welchen 
es gelang, waren — denken wir nur an Costa's »Eli« — 
nicht gerade die würdigsten. 

In Deutschland ging der erste Versuch, eine von dem 
Theater unabhängige Oratoriengesellschaft nach Londoner 
Muster zu gründen, merkwürdiger Weise vom Süden aus. 
Die Wiener Tonkünstlersocietät trat im Jahre 4772 zu 
diesem Zweck ins Leben und hat in der österreichischen 
Kaiserstadt eine Zeit lang sich der ausschliesshchen 
Pflege des Orsftoriums in regelmässigen Fasten- und 
Adventsauffühnmgen gewidmet*). Später ging sie zu 
dem Princip der Pariser »Concerts spirituels« über, nach 
sogenanntem gemischten Programm zu musiciren. -Die 
Oratorien, welche in diesem Institute — und zwar mit 
virtuosen Einlagen als Zwischenacten — aufgeführt 
wurden, gehörten aber alle der italienischen Schule an. 
Nur im Jahr 4 779 erscheint als einzige Ausnahme: 
HändePs »Judas Maccabaeus«, das erste HändePsche Ora- 
torium öffentlich in Deutschland. Ernstlicher nahm sich 
der Baron van Swieten HändePs an, für dessen Auf- 
führungen Mozart in den Jahren 4 788—4 790 eine Reihe 
Händel'scher Oratorien bearbeitete. In Norddeutschland 
trat J. A. Hiller für die gleiche Sache ein, indem er, an- 
geregt durch die bekannte und verfrühte Centennalfeier 
Händers im Westminster zu London (im Jahr 4 784] im 
Jahr 4 786 in Breslau, Berlin und Leipzig mehrmals den 
»Messias« aufführte. Ein Ungenannter, der bei diesen 
Aufführungen als Knabe mitgesungen hatte, schreibt 
später darüber : »Nie, nie werde ich diese Aufführungen 



*) E. Hanslick: Geschichte des Wiener Goncertwesens, 
S. 48 ff. 



vergessen« und bestätigt den grossen Beifall, den sie 

gefunden*]. Ein nachhaltiger Erfolg dieser Bestrebungen 

ward aber nicht sichtbar. Einige Jahre nach der Hiller- 

sehen Aufführung des »Messias« begeisterten sich die 

Berliner an dem »Hiob« Dittersdorfs^ der (im Jahr 4 789] 

im Opernhause, welches bei dieser Gelegenheit zum ersten 

Male dem Publicum gegen Eintrittsgeld geöffnet wurde, 

unter Leitung des Componisten bei einer furchtbaren 

Hitze zur Aufführung kam**). War auch Dittersdorf,C.T.Dittendorf. 

mit seiner »Esther« namentlich, ihr letzter glänzender 

Vertreter, so hielt sich die' italienische Oratorienschule 

doch noch lange in Deutschland und erreichte erst mit 

Weigl in Wien und Morlachi in Dresden ihr Ende. J. Weigl. 

Auch in der Geschichte des norddeutschen Kirchen- Fr. Morlaohi. 
Oratoriums ist gegen das Ende des 4 8. Jahrhunderts ein 
Versuch zur Erweiterung seiner Stellung zu verzeichnen. 
Ein gewisser J. Schuback, Rathssyndikus in Hamburg, J. Sohnbaok 
schrieb im Jahre 4 778 ein zweitheiliges Oratorium »Die »Die Jftnger m 
Jünger zu Emmaus«, welches, obwohl für das Concert Emaua«. 
gestimmt, doch reichlich mit Chorälen vermischt war. 
Eine sehr anspruchsvolle Vorrede soll über die Bedeutung 
und Berechtigung dieses vermeintlichen Fortschritts auf- 
klären ***). Eine kleine Spur von Annäherung an Händel's 
Oratorium zeigt sich in der deutschen Composition zum 
ersten Male in Ph. E. Bach 's »Israeliten in der Wüste« f). ph. E. Baoh 
Diese Spur beschränkt sich aber auf den Text, in welchem »Die braeiltenc. 
die Figuren der beiden Israelitinnen einen breiten Raum 
einnehmen. Die Musik ähnelt der Händel'schen nur in den 
Schwächen, in den verschnörkelten Coloraturabschnitten 
italienischer Natur, von denen namentlich die Arie der 
ersten Israelitin »Von des Mittags heissen Strahlen« im 
zweiten Theile des Werkes eine reiche Probe bietet. 



*) Allg. Musikalische Zeitung. Jahrgang 4 804, S. 845. 
**) L. Schneider: GescLichte der Oper in Berlin, S. 230. 
***) Das Werk, in Partitur und Glavierauszug gedruckt, ist 
ausser auf Bibliotheken auch im Privatbesitz vorhanden. 
f) Dresden, Berlin , München. 
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Bei weitem stärker als in seinen Instrumentalcom- 
position, namentlich den Bahn brechenden Ciaviersonaten, 
tritt in diesem Oratorium der Eklekticismus Ph. Em. 
Bach's, die Unselbständigkeit und Charakterlosigkeit seiner 
musikalischen Natur, zu Tage. Vorwiegend ist der weiche 
Geschmack der Zeit mit seinen ewigen Halbschlfissen 
auf dem vorgehaltenen Quartsextaccord, der leirige Ton, 
den unser Geschlecht höchstens noch aus verschämten 
Nachklängen im Volkslied (»Weisst du wie viel Sternlein 
stehen« z. B.) ahnen kann. Mitten drunter stehen aus- 
gesprochen italienische Wendungen, die heftig abge- 
rissenenen Schlussrhythmen, die dem feurigen Südländer 
anstehen. Ganz auf der Seite findet sich eine Reihe 
höherer und ungewöhnlicher Gedanken, die an die ernste 
und tiefe Natur von Baches Vater erinnern. NamentUch 
aus der Partie des Moses (Bass) khngt es mehrmals 
heraus, wie aus dem schönen Gmoll-Arioso der Matthäus* 
passion: »Am Abend, da es kühle wird.« Ganz von diesem 
edleren Strome ist das Gebet des Moses, die schöne Arie 
»Gott, sieh dein Volk« getragen. Ein obligates Fagott löst 
die Singstimme ab. Bei den Componisten des 4 8. Jahr- 
hunderts galt dieses Instrument noch für ein singendes 
und nahm zum Theil die Stellung ein, die heute auf das 
Cello übergegangen ist Bach geht in der Anzahl der 
Chöre weit über die Italiener hinaus, nicht aber im Style, 
der äusserst bequem ist; nur zuweilen beleben ihn er- 
regte Unisono-Stellen. In einem musikalischen Punkte 
haben Ph. E. Baches »Israeliten« geschichtliche Bedeutung: 
das ist die freiere und bewegUche Handhabimg der For- 
men. Dem Schematismus des hübsch gleichmässigen 
Fortgehens versetzte Ph. E. Bach auch hier einen Stoss 
durch den häufigen Wechsel zwischen langen und kurzen 
Nummern, durch die freie Mischung von begleitetem und 
einfachem Recitativ; besonders aber durch die Aufnahme 
kleiner, bald vollerer bald nur 'von wenig Stimmen ge- 
bildeter Ensemblesätze mitten hinein in Recitativ und 
Sologesang. Das Vorbild Gluck's spricht aus dem For- 
menaufbau des Hamburger Bach. Unentschieden mag 
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es bleiben, ob Bach seine »Israeliten« für das Concert 
oder die Kirche bestimmt hatte. Der Letzteren neigt es 
mit der Tendenz der Dichtung zu, die mehr betrachtend 
als dramatisch den Metastasio'schen Gedanken durch* 
führt: Moses sei ein Vorläufer des Herrn Jesus. Musi- 
kalisch thut das Oratorium einen einzigen Schritt nach 
dem kirchlichen Boden hinüber: Vor dem Schlusschor 
wird der Choral »Was der alten Väter Schaar« gesungen: 
Er ist der einzige im Werk. Das Concert hat das Ora- 
torium Ph. E. Bach's von der Veröffentlichung ab unge- 
fähr zwei Jahrzehnte lang festgehalten: Im Leipziger 
Gewandhausconcert*) erscheint es im Jahre 4 798 zum 
letzten Male. 

. Man fing in Deutschland um diese Zeit an, weniger 
der Nachfrage wegen als um den Sinn für die Gattung 
zu beleben, neue Oratorien in Ciavierauszug, seltener in 
Partitur, zu drucken. Noch vor dem Erscheinen von 
Bachs »Israeliten«, welche im Jahre 4775 im Selbstverlag 
des Componisten herauskamen, hatten Breitkopfs in Leip- 
zig das Erstlingsoratorium eines Componisten verlegt, der 
wohl geeignet schien auf diesem Felde Bedeutung zu ge- 
winnen. Das war Johann Heinrich Rolle und das be- 
treffende Oratorium der viel componirte »Tod Abers« 
(4 774), Rolle, dem wir schon bei den Passionen begegnet 
sind, steht unter den Componisten, welche es mit der 
dramatischen Natur de? Oratoriums ernst nahmen, obenan. 
Seine Oratorien sind das, was er sie nennt, wirkliche 
Musikdramen, und dichterisch viel besser als die der Ita- 
liener, weil in der Anlage frei von der Rücksicht auf 
musikalische Nebensachen, insonderheit von dem lyrischen 
Ballast. Derselbe Patzke, der des Componisten Passionen 
dichtete, war auch bei den meisten von Rolle's Oratorien 
betheiligt. Man kann sie in Bezug auf diese drama- 
tische Gradheit ohne Bedenken mit den Opern Gluck's 



*) Siehe A. Dorffei, Festschrift zur hundertjährigen Jubel- 
feier der Elnweihang des Concertsaales im Gevandhans zu 
Leipzig 4 881: 
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vergleichen, ja noch über diese stellen. Es würde sich an 
Rolle's Namen eine Reform des Oratoriums knüpfen, wenn 
die Werke musikalisch um einige Grade voller und ori- 
gineller wären. Doch verdienen sie auch nach dieser 
Beziehung grosse Anerkennung. Ein klarer und knapper 
Styl ist allen eigen; in den Formen herrscht ein neues 
und freies Leben. Besonders wirkungsvoll bedient er 
sich des Chorrecitativs. In Bezug auf die Erfindung 
nimmt der vorhin genannte »Tod Abers« den untersten 
Platz ein. Nur die frei bewegte Arie Kain^s »Ich elend« 
zeichnet sich aus. Im Uebrigen macht die Musik einen 
müden gedrückten Eindruck. Besser und frischer ist die 
»Befreiung Jerusalem's« die nur einen Theil hat und auch 
der »Abraham auf Moria«, dasjenige von den Oratorien 
Rolle's (Dichtung von Niemeyer), welches den grössten 
äusseren Erfolg hatte. Künstlerisch hat die höchste Be- 
J. H. Solle deutung unter den geistlichen Musikdramen Rollers: »La- 
»Lazarust. zarus oder die Feyer der Auferstehung« (^779) zugleich 
dasjenige seiner Oratorien, dessen praktisches Leben bis 
heute noch nicht ganz erloschen ist. Der Chor »Wieder- 
sehn, sei uns gesegnet, entzückungsvolles Wiedersehen«, 
der auch in unseren Tagen zuweilen noch an. offenen 
Gräbern angestimmt wird, stammt aus diesem Werke. 
Die Freunde singen ihn, als Lazarus hinaus getragen 
wird zur letzten Ruhe. Man könnte vielleicht ohne allzu 
grosse Gefahr wieder einmal eine Aufführung des ganzen 
Oratoriums wagen ; hie und da natürlich eine Aenderung 
vorbehalten! In den Sologesängen kommt die eigene 
Natur des Componisten stärker zum Ausdruck, als dies 
durchschnittlich in den anderen Oratorien Rolle's der 
Fall ist. Namen thch berühren die friedvollen Arien der 
Maria, einer dankbaren Altpartie, sehr schön. Ein Reich- 
thum sinniger Erfindung birgt sich in kleinen Begleitungs- 
motiven im geschlossenen Satz, wie im Recitativ; in zu- 
fälligen Accorden und anderen Einzelheiten der Arbeit. 
Aber auch die Chöre im »Lazarus« sind, zum grossen 
Theil mehr für die Dauer gearbeitet als in anderen Ora- 
torien Rolle's und anderer deutscher Componisten aus der 
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Zeit. Namentlich ist der Satz »Preis dem Erwecker« her- 
vorzuheben, der zugleich ein Muster für die feine und 
bewegte Formgebung des Componisten ist. In ihm zeigt 
Rolle, wie auch in anderen SceneYi dieses Oratoriums, 
dass seiner Natur auch dramatische Kraft eigen war, und 
dass es mehr die Verhältnisse waren, als die angeborene 
Anlage, die ihn zum Elegiker stempelten. 

Neben Rolle und Ph. E. Bach wurde noch G. A. Ho- 0. A. Homiliu. 
milius mit seiner »Freude der Hirten über die Geburt 
Jesu« (4 777) als Oratoriencomponist weiter bekannt. Das 
Werk reizt durch den durchklingenden Pastoralton. Dass 
Homilius bedeutendere Arbeiten tiefern konnte, beweisen 
einzelne seiner Motetten. 

Denselben Text wie Homilius componirten um dieselbe 
Zeit auch Türk in Halle und Western holz in Riga; Tflrk. 
aber mit Chorälen und weiteren Rücksichten auf kirch- Weiternkoli. 
liehe Verwendung. 

Das einzige Oratorium des 4 8. Jahrhunderts, dessen 
Lebenskraft neben den Werken Händel's Stand gehalten 
hat, ist »Die Schöpfung« von Joseph Haydn. J. Haydn 

Der Schöpfer unserer neuen Instrumentalmusik schrieb »Di« 
dieses Werk im hohen Alter: es entstand in den Jahren Sc^^pfting«. 
4795 — 98 und kostete dem Vater Haydn, wie er oft er- 
zählt hat*), viele Anstrengung. Dafür war es aber auch 
ein reformatorisches Werk, eine in ihrem Formenbau 
neue und selbständige Kunsterscheinung. Die italienische 
Oratorienschule, zu welcher Haydn in jungen Jahren 
seinen »Heimkehrenden Tc^ias« beigesteuert hatte, ist in 
diesem Punkte in der »Schöpfung« ganz überholt. Den 
Mechanismus des Händerschen Oratoriums übertrifft sie 
durch eine grössere Beweglichkeit; die Kunst: Sologesang 
mit Chor zu vereinen, steht auf einer vorgeschritteneren 
Stufe. Aber ohne Zweifel verdankt die »Schöpfung« dem 
Händerschen Einfluss sowohl allgemeine Vorzüge, als 
einzelne besondere Schönheiten. Haydn studirte schon, 
wie wir durch J. A. P. Schulz wissen, in Esterhazy 



*) Vergl. Qriesinger, Biogr. Notizen, 4 84 0. 
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Händel und Bach*). Er hatte dann in reifen Jahren Ge- 
legenheit, Händel's Kunst an der Quelle, in London, kennen 
zu lernen, er war auch in Wien bei den geschichtlich 
merkwürdigen Aufführungen HändeFscher Werke in van 
Swieten's Hause betheüigt. Der kräftige Ton einzelner 
Chöre in der »Schöpfung« ist HändePsch. Wie der Geist des 
Messiascomponisten handgreiflich vor uns in bestimmten 
Themen, in der Führung des Satzes, hintritt, davon ent- 
hält der Schlusschor des zweiten Theils »Vollendet ist das 
grosse Werk« die deutlichsten Beispiele. 

Abweichend von anderen Wiener Oratorien, die noch 
Jahrzehnte später zweiteilig angelegt waren, hat die 
»Schöpfung« drei Theile, also die durch Händel eingeführte 
Gliederung. Angeblich soll der Text ursprünglich für 
Händel selbst bestimmt gewesen sein. Haydn brachte das 
englische Original, dessen Verfasser Lidley nach Milton^s 
»Verlorenem Paradies« gearbeitet hatte, von seiner zwei- 
ten Londoner Reise mit und Hess es von seinem Freunde 
van Swieten ins Deutsche übertragen, kürzen und ein- 
richten. 

Der Stoff der »Schöpfung« ist in der italienischen 
Schule für das geistliche Musücdrama nicht benutzt wor- 
den. Po SS in, der Rheinsberger Capellmeister des Prin- 
zen Heinrich, schrieb eine »Schöpfungsfeier« (i 782), die in 
der Anlage dem Graun -Ramler^schen »Tod Jesu« folgt. 
Lidley's Gedicht lässt die Geschichte der Schöpfung der 
Erde durch den Mund der drei Engel »Gabriel, Uriel und 
Raphael« erzählen. Die sechs Tagewerke, in welchen 
Gott der Herr das Ganze vollbrachte, ziehen in einer 
langen Reihe von Bildern vorüber, welche verschieden 
behandelt sind: die einen kurz skizzirend, die anderen 
ausführlich beschreibend und an die Schilderungen Be- 
trachtungen anknüpfend und Worte des Dankes und 
Preises gegen den Schöpfer. Das Ende jedes Tagewerks 
feiern die Chöre der himmlischen Heerschaaren mit 



*) J. F. Reichardt: J. A. Schulz, Allg. Müb. Zeitung, 
Jahrg. 4 800. 
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ihren Hymnen. Mit dem Ende des zweiten Theiles stehen 
wir vor der Krone der Schöpfung: der Mensch mit der 
lebendigen Seele ist erschaffen. Der dritte Theil des 
Oratoriums bildet einen Anhang : er lässt uns einen Blick 
ins Paradies werfen und schildert das Glück, welches 
Adam und Eva, das erste Menschenpaar, vor dem Sün- 
denfall genossen. 

Die Dichtung der »Schöpfung« hat manchen Tadel 
erfahren, unter anderen auch von C. Zelter, der die erste 
Recension über das Oratorium veröffentlichte*). Der Text 
erscheint vom Standpunkt der italienischen Schule auch 
ausserordentlich mangelhaft, im Ganzen wie im Einzelnen. 
Das Gedicht ist trotz der benannten Personen kein 
Drama und es passt sich den üblichen musikalischen For- 
men nur schlecht an; namentlich bezüglich der Arien. 
Die Mehrzahl der Gomponisten am Ausgang des iS. Jahr- 
hunderts wären durch diesen Text in arge Verlegenheit 
gekommen; für Haydn's specielle Begabung, für seine 
übervolle Phantasie war er wie geschaffen. Durch feste 
Dämme nicht eingeengt und gehemmt, warf sie die köst- 
lichsten Einfälle verschwenderisch aus. Der Reichthum 
an kleinen und grossen Bildern, welcher über Recitativ 
und Arien der »Schöpfung« ausgestreut ist, hat seines 
Gleichen in keinem von Haydn's vorhergehenden Vocal- 
werken, seien es Opern oder kirchliche Compositionen. 
Er ist an diesen Stellen überhaupt in der ganzen vor- 
hergehenden, wie in der gleichzeitigen Musikliteratur un- 
erhört, und mächtiger als durch Gluck's Reform der Oper 
ist der spätere Styl der dramatischen und der oratorischen 
Composition von hier aus, von Haydn's »Schöpfung« be- 
einflusst worden. Noch heute und für alle Zeiten können 
sich unsere jungen Musiker aus den begleiteten Recita* 
tiven und aus den beschreibenden Arien der »Schöpfung« 
die Muster dafür holen, wie man bei einer überströmen- 
den Fülle von Gedanken doch klar und schön sein kann. 

Genau der Thatsache entsprechend, dass J. Haydn 



*) ALlg. Mus. Ztg., Jahrg. 4. 
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trotz seiner beiden Oratorien doch in erster Linie als 
Instramentalcomponist in Betracht kommt, ist die Or- 
chestereinleitung der »Schöpfung« das Herrlichste am 
ganzen Werk; jedenfalls der tiefsinnigste und genialste 
Zug des grossen Bildes. Der etwa 60 Tacte. umfassende 
Satz will dem Titel nach »die Vorstellung des Chaos« 
geben, in welchem die Erde lag, ehe das Wort des 
Schöpfers erklang. Der Entwurf, dessen sich Haydn zur 
Ausführung dieser Idee bediente, ruht auf einer höchst 
einfachen Grundlage: einem Ltigo. trägt in dem 

System von zwei Motiven, jt ^^ f J i J ^ anfangenden 
Das erste, der klagende Ruf *^ ^-J- Drittel die 

Phantasie in einen düsteren Kreis, in welchem sich nur 
träges Leben regt und jeder weitere Ton, wie in Schmerz 
imd Mühsal, aus Dissonanzen geboren, nur Trauer als 
Echo weckt. Wie aber Haydn^s optimistisches Gemüth 
niemals in solchen Höllenstimmungen auf die Dauer zu 
haften vermochte, so lässt er auch im Chaos schon bald 
— es ist bei dem glänzenden Eintritt des Desdur — 
lebensfreudigeren Geistern die ^.^ vor dessen 

Führung. Verkörpert und ver- J^^f*^ ^ , aufrichten- 
treten sind sie mit dem Motiv: ^'""'' ~ der Macht 
schliesshch auch die dunklen Farben des klagenden Chaos- 
motivs verblassen. Am Ende klingt es nur noch wie aus 
dem Versteck heraus, von geheimnissvoll anstrebenden 
Figuren der Holzbläser umflattert. 

Auf diese Einleitung folgt nun die Erzählung der 
Schöpfungsgeschichte. In ihrem Vortrage lösen sich die 
drei Engel ab; zuweilen treten auch die Chöre mit in 
die Berichterstattung ein. Der erste Abschnitt wird vom 
Raphael angefangen; schon nach wenigen Tacten giebt 
er das Wort an den Chor ab, der uns schnell an die 
weltberühmte Stelle »Und es ward Licht« führt. Es ist 
schon früher auf das Vorbild hingewiesen worden, welches 
sich für dieselbe in HändeFs »Samson« findet. Wenn hier 
aber eine Nachahmung wirklich stattgefunden hat, so ist 
es einer der seltenen Fälle, in welchem die Copie das 
Original übertrifft Soweit äich die grossartige Wirkung 
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tiieser Tacte technisch erklären lässt, beruht sie auf der 
Benutzung mehrfacher gewaltiger Gregensätze zu gleicher 
Zeit Mit dem Worte »Licht« setzt auf das bisherige 
Cmoll glänzend und blendend der G dur-Dreiklang ein, 
auf die Stille eines flüsternd und stockend declamirenden 
a capella-Chors folgt eine Tonfluth, in welche alle In- 
strumente — Trompeten, Posaunen und Pauken voran — 
ihre vollste Kraft hineinschleudern. Es ist ein Act des 
kecksten Realismus* Aber weil von einem überlegenen 
Geschmack in engen Grenzen gehalten, erreicht er seinen 
Zweck ; er wirkt mit der Macht des Naturereignisses, das 
er schüdem will: erschreckend und erwärmend zugleich, 
über alle Vorstellung hinaus majestätisch. 

Aeusserst genial hat nun Haydn die weitere Schil- 
derung, welche der Dichter an die Entstehung des Lichts 
anknüpft, unter Dach und Fach gebracht. Alles was zu- 
nächst von den Worten ab: »Nun schwanden vor dem 
heiligen Strahle» folgt, ist Recitativstoff. Haydn gewann 
ihm aber doch eine Arienidee ab, nämlich: den Gegen- 
satz zwischen dem anbrechenden Tag und dem Treiben 
der Greister der Finstemiss. Jenem gilt der Adursatz, 
der eine freundlich heitere Empfindung mit einer pathe« 
tisch religiösen zu mischen sucht Seine Glanzstellen 
sind die Tacte, in welchen »des schwarzen Dunkels gräu- 
liche Schatten« vorgeführt werden, seine schwächeren 
Punkte hat er in der Einleitung des Seitensatzes, wo die 
gar sehr unschuldig vergnüglichen Motive der Instrumente 
an die Fehlgrifife des harmlosen Styls erinnern, in wel- 
chem sich die österreichische Kirchenmusik zu Haydn's 
Zeit bewegte. Den Gegengedanken der Arie führte Haydn 
in einem scharf geschiedenen Satze aus, in dem Gmoll-^ 
stück »Erstarrt entflieht der Höllengeister Schaar«. Der 
dramatische Schwung, welcher den Gomponisten beim 
Entwurf dieses Abschnitts beseelte, zeigt sich in dem 
Orchester, mit den anschaulich malenden chromatischen 
Figuren. Dieses Feuer in der Auffassung führte Haydn 
über die zuerst gewählte Form hinaus. Er zog den Ghor 
mit herbei und kam nun gar nicht wieder auf den ersten 
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Theil der Soloarie zurück. Da ungefähr, wo die übliche 
Reprise stehen sollte, setzt der Chor, der erst fugirend 
getobt hat, mit einer der schönsten Melodien ein, die sich 
in ihrer Einfachheit in jedes Ohr und Herz einstiehlt: 

Allepro moderato. 




Und «iMMUtWeh «ad •ittvMv*'W«ltMt^rbfMttaprlBgt«irO«unWwi. 



Die »Schöpfung« enthält in ihren Chören noch eine 
ganze Anzahl solcher eingänglicher Themen und diesem 
Umstände ist ohne Zweifel die beispiellos grosse uad 
schnelle Verbreitung in erster Linie mit zu verdanken, 
welche das Oratorium, gleich nachdem es erschienen 
war, fand. Gleich die nächste Scene, die Schilderung 
des zweiten Schöpfungstages, gipfelt wieder in einem 
isolchen. populären Chorthema, in der wie eine gemüthliche 
Rundgesangsstrophe einsetzenden Melodie: 
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welche der Engel Gabriel den himmlischen Heerschaaren 
vorsingt 

Ungleich bedeutenderer Kunstwerth liegt in der ersten 
Hälfte des Abschnittes in den genialen Malereien, mit 
welchen der Bericht des Raphael vom Orchester glossirt 
wird: Miniaturbilder, welche die Begriffe der tobenden 
Stürme, der fliegenden Wolken, der zuckenden Blitze, der 
rollenden Donner imd anderer Naturerscheinungen in 
einer entsprechenden Tonfigur wiederzugeben suchen. 
Eigenthünilich ist es, dass Haydn hier und auch fernerhin 
in der «Schöpfung« die musikalischen Zeichnungen dem 
erklärenden Worte immer vorausgehen lässt. 

Dem dritten Tage, an welchem die Trennung von 
Wasser und Erde vollzogen wurde, gelten zwei Sologe- 
sänge: Raphaers Bassarie »Rollend in schäumenden 
Wellen«, die drei verschiedene Theile hat und mit dem 
dritten Theile, der dem im Thale fliessenden Bache ge- 
widmet ist, in einer entzückenden stillen Schönheit schliesst, 



und zweitens: die Arie des Gabriel: »Nun beut die Flur 
dfts frisch» Qrün«.- lUeae. Arie, -trotz -des. <y9^Tacte% in 
Form und Styl ein Abkömmling der alten SicUianos, 
an denen auch die Händel'schen Oratorien reich 3ind, iat 
•ein Cabinetstück. zarter, weiblicher Schwärmerei. Ihr 
Aüttelsatz besonders enthält Einzelheiten, die weisen der 
Innigkeit und Feinheit der Empfindung und des Aus- 
drucks nicht genug bewundert werden können. Den Ab- 
/schluss der Schilderung des dritten Tages bildet der Chor 
»Stimmt an die Saiten«, der nach einer frohbewegten 

Einleitung das v^y , ^ ^ . ^ . ^ ^^ ^ 

würdig freuden- V'^nf p^ f. PPn" ^[ff PPltJTPy ■ ^ 

volle Thema: OcDnöhatBliciBal«. Er.Ji».bäjÜdd»tt9 b«rrJi.dicr Fracht 

frei durchfugirt. Nachdem er wieder auf die Einleitung 
zurückgegangen, bringt er, durch einen mit Fermate ge- 
.krönten und spannenden Trugschluss vorbereitet, einen 
vollständig Händerschen Schluss.| 

Das vierte Tagewerk, durch welches der Himmel mit 
Sternen geschmückt wurde, bildet den Schluss des ersten 
Theils im Oratorium. Es ist musikalisch kurz gefasst in 
•ein einziges Recitativ und einen Qhorsatz, in welchen die 
Solostimmen hineingezogen werden. Das Recitativ (Uriel) 
•enthält zwei glänzende Stellen, An der ersten malt das 
Orchester den Aufgang der Sonne mit einem kurzen ge- 
nialen Crescendo. Das Erscheinen des Mondes ist in 
zehn langsame Tacte zusammengedrängt, aus deren sanf- 
tem Klange ein ungemein grosser Stimmungsreich thum 
herausquillt. Mit einem vollen Ton wird der Zauber d^r 
Mondscheinpoesie namentlich an dem Punkte ange- 
schlagen, an welchem der Tenorist das Wort »schleicht« 
«insetzt. Der Chor »Die Himmel erzählen die Ehre Gottes« 
hat den Ruhm der »Schöpfung« mehr als irgend eine 
andere Nummer des Werkes in die weitesten Kreise des 
Volkes hineingetragen. Er bildete noch bis in die jüngste 
Zeit hinein ein Hauptstück der Kirchenmusik in kleinen 
Städten, neben dem »Hallelujah« aus Händel's »Messias« 
das populärste Fragment der Oratorienliteratur. Mit 
grossem Schwünge entwickelt er aus dem einfachen Thema : 
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und namentlich aus seiner zweiten Hälfte eine gottesfreu- 
dige Stimmung, die bei jedem neuen Anlaufe mit immer 
frischerer Herzlichkeit hervorbricht und am Schlüsse, wo 
auf kleinen Zusatzmotiven breit uud erregt modulirt 
wird, sich mächtig steigert. Obgleich die Harmonie un- 
gewöhnlich zäh in G dur festsitzt, obgleich die Chorpartie 
an Wiederholungen sehr reich ist, beschäftigt der Satz 
Phantasie und Empfindung des Hörers in mannigfachster 
Weise, Dank den beiden episodischen Soloterzetten »Dem 
kommenden Tag« und »In alle Welt ergeht das Wort«, die 
höchst romantisch abschweifen. Die GmoU-Stelle in, dem 
ersteren, der in Pausen verklingende und umschauende 
Schluss im zweiten gehöran unter die genialsten Züge 
des Werkes. 

Die Schöpfung des fünften Tages, welche den zweiten 
Theil des Oratoriums eröffnet, wü*d in der umgekehrten 
Reihenfolge des biblischen Berichtes dargestellt: Die ge- 
fiederten Bewohner der Luft gehen voraus in der Sopran- 
arie (Gabriel) »Auf starkem Fittig«. Dem Stücke liegt 
die alte Form der da capo-Arie noch zu Grunde. Der 
dritte, wiederholende Theü ist jedoch auf eine kurze An- 
deutung durch das Orchester zusammengedrängt Im 
ersten oder Haupttheile hat Haydn die Bilder von Adler, 
Lerche und dem Taubenpaar untergebracht: das der 
Lerche auffällig knapp, das letzte von den girrenden 
Tauben ausführlich und mit einer Hingebung, für welche 
das Motiv der Liebe einen willkommenen menschlichen 
Anhalt bot. Auch der Humor mischt sich mit den in 
Terzen trillernden Instrumenten in diese Schilderung ein. 
Der zweite TheU der Arie, der Nachtigall gewidmet, büdet 
eine durch die morgenstille, unschuldig reine Stimmung 
und die zart schwärmerischen DetaUmalereien hervor- 
ragend köstliche Idylle im Werke, einen seiner grössten 
künstlerischen Glanzpunkte. Für die Malereien sind die 
Künste des Coloraturgesanges auf dem Worte »reizend« 



— gute Ausführung vorausgesetzt — ungemein poetisch 
herangezogen. Das Wassergethier wird zunächst in dem. 
Arioso des Raphael mehr nehensächlich mit untergebracht. 
Nachdrücklicher, jedoch auch nur kurz, kommt Haydn 
auf dasselbe in dem folgenden Terzett mit den grotesken 
Strichen zurück, durch welche die Orchesterbässe das 
Auftauchen des »Leviathan« markiren. Dieses Terzett »In 
holder Anmuth stehn«, im Text ein Rückblick auf das 
bisher gethane Schöpfungswerk, ist seiner musikalischen 
Erfindung nach mehr gefällig, im Sinne des Zeitgeschmacks 
des 48. Jahrhunderts, — als bedeutend. Erst der zuge* 
fügte Anhang »Wie viel sind deiner Werke« ersteigt eine 
höhere Stufe religiöser Stimmung. Auch der unmittelbar 
anschliessende von Chor und Soloterzett ausgeführte Satz 
»Der Herr ist gross« mischt in den die Grundlage gebenden 
Hymnenton Elemente einer alltäglichen Fröhlichkeit Die 
Goloraturstellen der oberen Solostimmen gehören zu den 
letzteren. 

Den breitesten Platz im Oratorium nimmt das Werk 
des sechsten Tages ein, welches die Erschaffung der 
lebenden Geschöpfe des Erdbodens umfasst. Es beginnt 
mit einem begleiteten Bassrecitative (Raphael), welches 
wegen der Fülle und wegen d^ treffenden Naivetät seiner 
kleinen Malereien von jeher besondere Berühmtheit ge- 
nossen hat und unter dem Namen der »zoologischen 
Arie« in Sängerkreisen als dankbares Yortragsstück be-. 
kannt ist. Ein - kündigt den brüllenden 

Unisonotriller auf y^* ij Löwen an, jäh zur Höhe 
den tiefen Saiten ''' stürzende wilde Figuren 

^ Pfto- ,^ I deuten auf die Sprünge des 

^ ^Jg^ ^^ J ff^jii Tigers. Der Hirsch, der durch's 

" W>**^ •"" •«•• Dickicht bricht in seinem eilen- 

den ungestümen Lauf, das Pferd im gleichmässigen 
Galopp, werden beide durch kleine abgeschlossene Peri- 
oden im Sechsachteltact angemeldet und charakterisirt. 
Dann schlägt das Orchester einen ausgesprochenen sanf- 
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Er gilt den grünen Matten mit den weidenden fteer- 
den. 'Ein Tremolo der Violinen malt die schwirrenden 
Insecten, eine träge, in der Tiefe wühlende Figur das 
kriechende Gewürm. Mit diesem letzten Motive wird die 
in hailb sinnigem, halb übermütbifem Spiele hhigeworfene- 
Sammlung von unbenutzten »Leitmotiven« geschlossen und 
zu d«r Arie übergegangen »Nun scheint im vollen Glanz 
der Himmel.« Sie bot in dem beschreibenden, mit Bil- 
dern überfüllten Text wieder eine sehr schwierige Auf- 
gabe, die Haydn mit fester Hand und glänzendem Geist 
gelöst hat. In ihrem ersten Theile zwingt isie durch das 
edle Pathos der Melodien und' durch das prächtige Golorit, 
welches ihr die einstimmenden Messinginstrumente ver- 
leihen. Im Seitensatze spricht wieder der Schalk mit. Es* 
ist die Stelle, wo gelegentlich »der Thiere Last«, die den 
Boden drückt, plötzlich das Contrafagott vereinzelte ürtöne 
hören lässt. Von den Eingeweihten werden sie gewöhn- 
lich mit fröhlicher Spannung erwartet. Die Reprise ist mit 
heuen thematischen Elementen ausgestattet Die einen 
weisen auf den noch ausstehenden Schluss des Schöpfungs- 
werkes declamatorisch bewegt hin »Doch war noch Alles- 
nicht vollbracht«, die anderen, in den Wechsel von Fer- 
maten und leichtflüssigen Gängen gekleidet, geben dank- 
baren Gefühlen einen gerührten Ausdruck. Den Eintritt 
des Menschen in die Schöpfung feiert Uriel (Tenor) mit 
der Arie »Mit Ward' und Hoheit angethan«. Die Compo- 
sition legt in den musikalischen Motiven den Nachdruck 
auf die Anmuth der menschlichen Erscheinung, auf 
Freundlichkeit und Güte. Den König der Natur, das geist- 
begabte Ebenbild des Schöpfers streifen die Schlüsse der 
Hauptperioden. Das Erscheinen des Weibei^ ist im Wesent- 
hchen mit derselben Musik wiedergegeben, wie die 'des 
Mannes, doch hebt sie sich durch die lieblichen Töne ab, 
die Haydn über einzelne Stellen, namentlich die Worte 
»des Frühlings reizend Bild« gegossen hat Im Ausgang^ 
nähert sich das Stück der Sopranarie, »Auf starkem 
Fittige«, welche den zweiten Theil des Oratoriums ein- 
leitet' '- 
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Den Schluss des Schöpfangswerks besingen die himm* 
lischen Heerschaaren mit der grossen Chorscene »Voll- 
endet ist das grosse Werk«. Sie zerfällt in drei Nummern. 
Die mittlere ist das Terzett der drei Engel »Zu dir, o 
Herr, blickt Alles auf«, durch den Ton der Begleitung, die 
nur von Blasinstrumenten ausgeführt wird, durch die 
tief ausholenden Gesangmelodien des Hauptsatzes eine 
der feierlichst gestimmten Nummern unter den Sologe* 
sängen des Oratoriums, lieber den Mitteltheil ziehen die 
Schatten des Contrastes mit dramatischer Schärfe. Die 
Nummern eins und drei sind^fugirende Chöre, denen bis 
zu einem gewissen Grad das gleiche thematische Material 
zu Grunde liegt. Im ersten ist das Hauptmotiv das kurze: 

vtvao e. ^. ^ ^-^o^ to zweiten wird dasselbe 

■«J i t^Hp pp|f' pl^PPir ; . der untergeordnete Begleiter 

Awboiiu«PkMHi'«..Mh«i.b lau des Häuderschen Themas: 

vwto6. ^ ^ ^^ ^ mit wechem es 

Al.k* lobe Minm Na-^mdeu n tlUb bi bodi «r . b» . be» Zusammentritt. 

Bewundernswerth ist die Frische und der Reichthum an 
jubelnden Wendungen, mit welchen dieser Lobgesang aus- 
geführt ist. Mit besonderem Ernste hat Haydn in diesem 
Stücke den Begriff der Erhabenheit Gottes auszudrücken 
gesucht In einzelnen Steigerungen der Harmonie erinnert 
er an die furchtbare Majestät des Herrn von Himmel 
und Erde. . . 

Die Scenen des Paradieses, welche den dritten Theil 
des Oratoriums ausfüllen, zeigen uns das erste Menschen- 
paar im Dienste seines Crottes und als liebende Gatten 
im Genuss der herrlichen Natur. Einen der schönsten 
Abschnitte dieser Abtheilung bildet die von drei Flöten 
getragene Instrumentaleinleitung, ein einfaches Tonge- 
mälde, welches die Stimmung einer, gesegneten Landschaft 
beim Erwachen eines schönen Tages sprechend und herz- 
lich wiedergiebt. Als dann Uriel den Text zum Bilde zu 
geben beginnt, kündet zweistimmiger Hörnerklang das 
Erscheinen des Ehepaars »Adam und Eva« an, auf welche 
von nun an die Hauptstimmen im Werke übergehen. 



Die Duettfonn wird somit für die beiden Scenen des 
dritten Theiles die herrschende. Auch die ältesten nnd 
eifrigsten Verehrer der '.»Schöpfung« müssen bekennen, 
dass diesen Duetten des dritten Theiles eine übergrosse 
Länge anhaftet Energische Striche sind hier eine Wohl* 
that, namentlich für das zweite »Holde Gattin«, das in 
dem Kern seiner Empfindungen und in ihrer Entwicke- 
lung des Reizenden, Rührenden und Ergreifenden genug 
hat Günstiger liegt das Verhältniss im ersten Duett »Von 
deiner. Gut*, o Herr«, bei welchem schon die Mitwirkung 
des Chores eine grossere Ausdehnung des Stimmungsge- 
bietes und eine gesteigerte Bewegung in demselben er- 
leichtert Auch dieses Duett ist zweitheilig angelegt In 
dem ersten, langsamen Theile begleitet der Chor leise 
psalmodirend die herrUch singenden Solostimmen, eine 
heute noch bedeutende Wirkung, deren Erfindung auf 
Haydn's eigene Rechnung zu setzen ist In der Männer- 
gesangliteratur der nächsten Periode entsprangen aus 
diesem Haydn'schen Muster die einfältigen Chöre »mit 
^rummstimmen«. In dem über dreihundert Tacte langen 
Allegrotheile des Satzes sind die matteren Partien £e- 
jenigen, wel- Aii«^.tio, 

che sich um 
das Thema: 

entwickeln. Ein energischer kräftiger Ton beginnt von 
der Stelle, wo Adam die Elemente anruft. In dem Schluss- 
abschnitt, welchen der Chor allein ausführt, sind die Sätz- 
chen über die Worte »Dich beten Erd und Himmel an« 
in ihrer geheimnissvollen Feierli(!hkeit hervorragend schön. 
Der Schlusschor ist eine gewaltig empfundene, kühn und 
reich entworfene Doppelfuge mit dem Hauptthema: 
^ ^ an»gw.. ^ das äusserlich und inner- 

frJiJilf*yi} \ i jj. J^^^ lieh mächtigste Stück des 

DMifarrMtaiM««t.UiAt h B.«ig.Mk Werkes, ein würdiges, 
lange nachklmgenaes ADscnieoswort nach einem grossen 
Ereigniss. 

Die »Schöpfung« wurde bei den ersten Wiener Auf- 
führungen (i9. und 90. April 1798) mit besonderen Ehren 




aus der Taufe gehoben. Salieri nahm den bescheidenen 
Platz am Flügel ein. Sie blieb dem Componisten bis an 
sein Lebensende eine anunterbrochen spendende Quelle 
von äusseren Auszeichnungen. Sie brachte ihm Lobge* 
dichte, zu denen, zur ausserordentlichen Freude Haydn's, 
auch Wieland eines beisteuerte, MedaiUen, Diplome aus- 
ländischer Gesellschaften und Ehrenemennnngen ver- 
schiedener Art Die »Schöpfung« bildete das musikalische 
Ereigniss in dem nächsten Jahrzehnt und darüber hinaus 
und sie äusserte eine wichtige schöpferische Wirkung auf 
das Musikwesen des beginnenden Jahrhunderts. Die da- 
mals eben erwachte Bewegung für Gründung von Dilet- 
tantenvereinen zur Pflege des gemischten Qiorgesanges 
erhielt durch die Existenz der »Schöpfung« einen mäch- 
tigen Anstoss. Wir haben eine ganze Reihe von heute 
blühenden Chorvereinen und Musikgesellschaften, welche 
ihre Entstehung auf dieses Werk ausdrücklich zurück- 
führen. 

Trotz der vielbeklagten Anstrengung, welche die 
»Schöpfung« dem betagten Manne gekostet hatte, ging 
Haydn nach ihrer Vollendung ohne Aufenthalt wieder an 
ein grösseres Chorwerk. Zwischen 4 799 und 4 800 ent- 
standen abermals auf Anregung der Tonkünstlersocietät 
die »Jahreszeiten«, deren erste drei Aufführungen kurz J. Eaydn 
hintereinander Ende April und Anfang Mai 4 804 im >Di«J»iirM<- 
Schwarzenberg'schen Palais zu Wien stattfanden. »Stumme ««lUnc, 
Andacht« — schreibt die Allgemeine Musikalische Zeitung 
— »Staunen und lauter Enthusiasmus wechselten bei den 
.Zuhörern ab; denn das mächtige Eindringen colossali- 
scher Erscheinungen, die unermessliche Fülle glücklicher 
Ideen überraschte und überwältigte die kühnste Ein- 
bildung«. 

Mit dem alten Oratorium haben die »Jahreszeiten« 
nur noch dem Namen gemein. In Wirklichkeit ist es 
ein Kranz von Cantaten beschreibenden und betrachtenden 
Charakters. Die Dichtung rührt wie die zur »Schöpfung« 
von einem englischen Dichter her, von J. Thomson. Van 
Swieten hat sie wieder übertragen und eingerichtet. Sie 
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giebt, den Lauf des Jahres folgend, eiae Reihe von Bil- 
dern a.us der Natnr und dem Menschenteben, welche zur 
musikalischen Austährung geeignet sind. Eine grosse 
Reihe ihrer Motive finden wir in HSndel's »AUegro e Pen- 
sieroso» bereits früher behandelt Noch näher steht den 
•Jahreszeiten' die Cantate Telemann's »die vier Tages- 
zeiten«*), eine Compoaition mit nur wenigen Chören, aber 
in den Sologesängen an Malereien sehr reich.' Durch den 
Nachdruck, den sie aufs Malerische legt, ist diese Can- 
tate von Telemann geschichtlich beachtenswerth. Dieses 
Element verfolgte Telemann bis in den Vortrag hinein. 
Ueber die Arie: >Komm, holder Schlaf" achrieb er: »Schlaf- 
trunken! vorzutragen. Unter den Bildern, die in der Musik 
durchgeffihrt werden, erscheint wiederholt »der murmelnde 
Bachi. Hochgestimmt und ernst zeichnet sich der vierte 
Theil, »die Macht', aus. Ihren Schiusa bildet ein religiöser 
Chor: »Der Herr ist GotU. 

Von den dichterischen Vorwürfen der •Schöpfung« 
untersoheiden sich die der »lahreszeiten' dadurch, dasa 
sie die Menschen and menschliches Treiben, Sorgen nnd 
Freuen in den Mittelpunkt der Bilder atellen. Gab das 
erste Oratorium Veranlasanng tu groasen Natur- und Land- 
schaftsgemSIden, so bringen die 'Jahreszeiten' vorwiegend 
Beiträge zor musikalischen Genremalerei, zu Idyllen und 
zu derben Vfdksscenen. In dieser Kleinkunst feiert Haydn 
namentUch im »Herbati Triumphe durch Stücke wie die 
Jagd und die Weinlese. Sie sind mit der Feinheit und Treue 
der niederländischen Maler ausgeführt und bilden den 
frischesten Theil des Oratoriums. Unter den malenden 
Abschnitten höheren Styls nimmt das Ende des Sommers 
mit der Schilderung des Gewitters nnd des ihm folgenden 
Abends die erste Stelle ein. 

Wie die «Schöpfung, beginnen auch die >JahreS' 
Eeiteu' mit einer einsätiigen , diesmal aber länger aus- 
geführten Orchesterein leitang, welche als die erste Scene 
des ersten Theils zu denken ist Diese Ouvertüre, auage- 
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sprochene Pcogrammmasik, in der maassvollen Art Haydn's, 
soll den Uebergang vom Winter zum Frühling darstellen. 
Dieselbe Aufgabe hat sich später Mendelssohn in der 
Ouvertüre seiner »Walpurgisnacht« gestellt und mit k5st* 
lieber' Betonung der den Uebergang und den Frühlung 
malenden Momente gelöst. Haydn hat* sich fast aus-r 
schliesslich an den Winter gehalten. Nur in dem zweiten 
Thema des Satzes 




dringt versuchsweise, ohne Wiederkehr, ein heiterer Blick itl 
das rauhe Gemälde, in welchem der Winter als harter Mann 
waltet, der armen Natur kalte Stösse ins Antlitz treibend 

dass sie vor ■ 

^fJI^J'I^' ^ Frost schüttelt ff^ JJJJIJ *JJ'JJ^J' ' 

und schaudert • . • ^ 

Durch die Durchführung und durch die Reprise des im 
Sonatenschema aufge- j j, , i i i 1 1 ) _ i i i . . , k ^^® ^^* 
bauten Satzes hindurch p' * /^^ P # F ^^^^^ ^^^^ ^^^ 
hören wir immer wieder iff ^ * '•f heulen- 

den Stürme. Erst ganz am Ende wird die Herrschaft 
gebrochen. Aus langen fest aufschlagenden Accorden 
rutschen flüchtige Sechzehntel wie der Schnee von den 
Dächern. Von diesen Zeichen der Katastrophe herbei- 
gelockt, erscheinen die Wortführer des Oratoriums, Simon, 
Lacas und Hanne, um die einzelnen nur kurz in reci- 
tativischen Orchesterfiguren angedeuteten Stationen des 
Frühlingseinzugs zu künden und zu erklären. 

Der Klang der hier genannten Namen zeigt, dass 
der Schauplatz, von welchem aus das Wesen und Leben 
der Jahreszeiten betrachtet werden soll, ein ländlicher 
ist. In dramatische Beziehungen sind die aufgestellten 
Personen nicht gebracht, es knüpft sich keine Geschichte 
an sie; nur. eine kleine Liebesscene zwischen Lucas und 
Hanne ist im Werke enthalten. Im Wesentlichen führen 
sie nur diö Rolle von benannten Berichterstattern durch. 
Um sie schaart sich ein Chor der Landleute ^ welche 
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sofort den einziehenden Frühling hegrfisst Der Satz 
»Komm holder Lenz« ist eins der poetischsten Stücke des 
Werks von den wechselnden Empfindungen des Sehnens, 
HbfFens, Zagens herrlich belebt, vorwiegend traulich 
und bescheiden im Ton, nur an einzelnen Stellen zum 
stürmischen Ausdruck gesteigert In seiner Mitte trennt 
sich der Chor dramatisch in Gruppen von Frauen und Män- 
nern. Das Sätzchen der Frauenstimmen ähnelt ganz den 
naiven und hübschen Mailiedem des alten Volks- und Schul- 
gesangs. Die zweite Scene, in welcher der Ackersmann 
in gleichem Schritt hinter dem Pfluge einhergeht, hat 
Haydn mit einem ähnlichen musikalischen Scherze aus« 
gestattet, wie sie in der älteren Oper — Jedermann be- 
kannt im »Don Juan« — häufiger vorkommen. Der Dichter 
lässt den Bauer »flötend schreiten«. Haydn Überträgt 
dieses »Flöten« auf das volle Orchester. Und was wird 
geflötet? Das Andante aus Haydn's eigener Sinfonie mit 
dem Paukenschlage. Nachdem die Arbeit des Aussäens 
geschehen, bittet das Landvolk um den Segen des Him- 
mels in der schönen formenreichen Hymne »Sei uns 
gnädig«, die in einer Fuge endet. Der erbetene Regen 
fällt, die Felder beginnen zu grünen. Ein Freudenchor 
»0 wie lieblich ist der Anblick der Natur«, von den So- 
listen angefangen und geführt, dankt Seine beschaulich 
gemächUche Grundstimmung hebt sich an den Stellen, 
wo der Chor einfällt, zu einer regeren FröhHchkeit Es 
kommen kleine Orchestermalereien von Lämmern, Fischen, 
Bienen und Vögeln. Am Schlüsse geht er ins Feierliche über 
und lenkt in den Satz »Ewiger, mächtiger, gütiger Gott« ein, 
der unter den im Kirchenstyle gehaltenen Compositionen 
Haydn's eine der bedeutendsten ist Besondere Wucht er- 
hält er durch die Stellen, mit welchen in dem einleitenden 
Adagio die Melodien des Soloterzettes von den declamato- 
rischen Anrufungen der Chorstimmen unterbrochen werden. 
In der Schlussfuge, die durch Epi- aneyro. ^ 
soden, Steigerungen und kunstvolle ^t^nf J f" Plp' ^f fi 
Verarbeitungen des Hauptgedankens *^» *^ ■• ^*^ «^ "» 

Form und Stimmung reich entfaltet, kehren sie wieder. 
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Die Summe der Bilder, welche der zweite Theil, »Der 
Sommer«, enthält, ist auf die Spanne eines Tages zu- 
sammengedrängt. Die Schilderung beginnt mit der Morgen- 
dämmerung und endet mit dem Klang der Abendglocke. 
Sie ist reich an instrumentalen Randzeichnungen: In dem 
einleitenden Recitativ ahmt die Oboe den Morgenruf des 
Hahnes nach. Simon's Arie (»Der muntere Hirt«) citirt die 
Pastoralen Homklänge, welche das austreibende Vieh zum 
Sammelplatze locken. Der Chor »Sie steigt herauf« malt in 
einem mächtigen Crescendo der Hamonie einen Sonnen- 
aufgang. In Hannchen's Arie meldet sich der Bach und der 
Insecten Geschwirr. Im Schlusssatz (»Die düsteren Wolken 
trennen sich«) schlägt die Wachtel, zirpt die Grille; so- 
gar der Frosch quackt. Lauter kleine Einfälle einer 
regen Phantasie; alle ohne Aufdringlichkeit angebracht, 
•einzelne mit ursprünglicher Kühnheit hingestellt So die 
auf merkwürdige Dissonanzen gestellten Motive des Hahnes 
und der Grille. Das Muster für den sehr versteckt qua- 
kenden Frosch gab nach Haydn's eigenem Geständniss 
Gr^try.*) Von den kleineren Gebilden des Theiles zu 
grösseren fortschreitend, finden wir unsere Aufmerksam- 
keit durch die Gavatine des Lucas gefesselt »Dem Druck 
erlieget die Natur«, welche den Zustand eines mit der 
Erschöpfung den letzten Kampf kämpfenden Gemüths 
rührend und lebendig vorführt. Unter den grossen mehr- 
theiligen Nummern der Abtheilung sind die Scene der 
Hanne »Willkommen jetzt« und der Chor »Ach, das Unge- 
witter naht« die bedeutendsten. Jene hat im Recitativ und 
in dem langsamen Theile der Arie, namentlich aber in 
ersterem, Ideen, die zu dem Schönsten gehören, was 
grosse Künstlerseelen jemals Idyllisches geträumt haben. 
Von dieser heimlichen, gross empfundenen Scene der Ein- 
samkeit im stillen Walde ist die erregende Schreckens- 
scene, wo die Wetter über das schutzlose Landvolk 
hereinbrechen, nur durch wenige Tacte getrennt Noch 



*) Siehe: Oriesinger, a. a. 0. 




TOT dem Choreinsatz beginnt sie schon mit dem Panken- 
wirbel» der als Hinweis auf den von weitem hörbaren 
Donner in die Seccorecitative des Simon und Lucas 
hineinrollt Aller Laut erstirbt in dieser bangen Situa- 
tion : die Streichinstrumente klingen in Tizzicato und in 
stockenden Rythmen wie knisternd. Ein Tact mit einer 
unheiäilich flatternden Flötenfigur, dann ein Krachen 
des vollen, mit Posaunen gespickten Orchesters und ein 
lautes »Ach« Yom Qior her. Das ist der Anfang des 
grossen Gemäldes vom Gewitter, welches eine Haupt- 
partie in den »Jahresz^ten« , für Viele schlechthin die 
Hauptpartie bildet Haydn hat ihm zwei Theile gegeben. 
In dem ersten herrscht das Naturer^gniss, das Orchest» 
mit den in Triolen zuckenden Blitzen, mit dem Lärm 
des Donners, den grollenden Sechzehnteln, den Synkopen 
und den mannigfaltigen Figuren, welche die aufschla- 
genden Wassermassen und die anderen Erscheinungen 
der empörten Aussenwelt wiedergeben. Die Menschen 
stehen fassungslos; Interjectionen , Angstgeschrei, kurze 
Phrasen sind Alles, was sie vermögen. Im zweiten Theil 
erst sammeln sie sich zur Klage, Stimme nach Stimme 
auf dem alten - Attegt«- 



chromatischen 




Thema : Er.«dMlttOT« wmaht 

In den kunstvollen Fugensatz, der daraus gewoben wird, 
klingt der un- ^ ^^ aus dem ersten Theile immer 

mittelbare Na- y^ | « = wieder hinein, besonders ge- 
turlaut des: ^«^ "^ waltig kurz vor dem schönen 

ßchlnsse, an dem die Klage langsam und leicht verstummt 
In den Flöten zucken verkürzt in Bruchstücken und pia- 
nissimo noch einmal die Blitztriolen auf, ein fernes Wetter- 
leuchten. Die unmittelbar anschliessende Scene (»Die 
düsteren Wolken trennen sicho), von den Solostimmen an- 
gefangen, wird von der Stelle an fesselnd und poetisch, wo 
das Hörn mit seinen acht Stössen die Abendstunde ver- 
kündet Ganz wunderbar hat hier Haydn die höhere Stim- 
mung, die der Anblick der Stemennacht erregt, mit den 
freundlichen Bildern des frohen, sittigen Dorflebens zu 



verknüpfen gewuflst Tanzklänge tauchen auf und in einem 
Nachtgesang, der sich in die Ferne verliert, tönt Alles aus. 

Der »Herbst«, die dritte AbtheUung des Werks, beginnt 
mit einer von Solisten und Chor gemeinsam ausgeftUirten 
Apostrophe an den Fleiss, der Haupttugend der Ernte- 
zeit Sie war Haydn selbst ungemein störend im WegeL 
»Ich bin allezeit fleissig gewesen« — pflegte der alte Herr 
zu sagen — »aber es ist mir niemals eingefallen, den 
Fleiss in Musik zu setzen.« Mit dem Eintritt des Chors 
kommt der Satz trotzdem zur Aeusserung von Energie. 
Zu den schwachen Abschnitten der »Jahreszeiten« gehört 
auch die grosse Liebesscene »Ihr Schönen aus der Stadt« 
zwischen Lucas und Hanne. Sie hat die Form eines 
endlosen Duetts. Wo Haydn als Vocalcomponiat auf 
die reine Sprache des Gemüths angewiesen war, be- 
schränkte er sich darauf ohne persönliche Zuthaten den 
Musikton seiner Zeit zu sprechen und so wie es in ähn- 
lichen Fällen Pleyel und Diabelli auch konnten« Einzelne 
Stellen erheben sich über dieses Niveau. Ausser dem 
Eingang gehören namentlich die Tacte zu ihnen, wo 
Lucas sagt »wenn sie mir Liebe schwört«, Hannchen: 
»wenn treu mir Lucas ist«. 

Im weiteren Fortgange wendet sich die Dichtung 
wieder an Haydn's Phantasie, an seine Kunst der Or^ 
chesterschüderiangen. Zunächst sind es zwei Jagdscenen, 
die hier den Componisten als Meister zeigen. Die e^rste, 
in der der Hund das Federwild stellt, hat die Form einer 
Bassarie und malt, ganz im Style eines Perpetuum mobile 
eine Sechzehntel figur durchführend, den Eifer des ruhe- 
los suchenden Thieres, die wachsende Hast, als er die 
Spur hat, Alles naturgetreu und aufregend bis zu den 
Schlusseinzelheiten, wo das treue Thier das Wild stellt 
und der Schuss fällt. Ein Paukenschlag markirt den 
Knall. Noch- reicher und lebendiger ist die zweite dieser 
Jagdscenen, an welcher der Chor Theil nimmt. Das 
Zerstreuen und Sammeln der Theilnehmer, die Spannung, 
als das Hochwild ausbricht, die Freude in den Augen- 
blicken, wo der Ausgang klar wird — alle die wechselnden 
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Lagen und die Empfindungen eines solchen Vorgangs 
sind in diesem Tonbilde niedergelegt Mit überlegener 
Künstlerhand baut es sich grOsser und grösser auf; fort- 
reissend klingt der Eifer und der Jubel aus den Gresammt- 
einsätzen auf Hoho, Tojo, Halali. Ein besonders geschickter 
Zug war es von Raydn, in den Hörnern leibhaftige Jagd- 
motive durchzuführen. 

Von einer gleich starken Realistik ist auch die Schil- 
derung des Winzerfestes getragen, welches den Schluss 
der Abtheilung »Herbst« bildet. Eine feine Gesellschaft 
ist's allerdings nicht, die da das »Juchhe« in vollen Ac- 
corden ruft Es ist ein Bauembild, wie es die Ostade 
und Genossen zu malen pflegten, mit all' der Drolligkeit 
und auch der Wüstheit, die von solchen Figuren zu er- 
warten sind. Es zerfällt in viele Gruppen, Haupt- und 
Nebenscenen. Der zweite Theü des Festes wird in der 
Hauptsache vom Orchester bestellt mit einer wilden 
Tanzmusik, in welche die Singstimmen mit einfallen. 
Aehnlich wie in Beethoven's Pastoralsinfonie werden 
dem Thema die Rhythmen verdreht Zu der Naturwahr- 
heit gehört der Wirrwar mit Am Schlüsse kommt wieder 
der Chor mit den Motiven des ersten Theils oben auf. 
Die Scene, die sich so leicht und lustig anhört, ist für 
die Ausführung der schwierigste Theil des ganzen Werkes. 

Dem »Wintern hat der Dichter der »Jahreszeiten« er- 
staunlich wenig Poesie abzugewinnen gewusst und da» 
mit auch den Componisten ausser Stand gesetzt, in dem 
vierten, dem schliessenden Theile des Oratoriums, viel 
zu bieten. 

In einer Instrumentaleinleitung, deren Motive auch 
noch das erste Recitativ begleiten, sollen die Nebel ge- 
schildert werden, welche dem Anfang des Winters vor- 
hergehen. Hannchen beklagt in einer nicht gerade be- 
trübt klingenden Arie die Dauer der langen Nächte. 
Dann kommt ein längeres Bild, .in Form einer Tenorarie, 
das uns den verirrten Wanderer zeigt. Eine Oboenmelodie 
bedeutet den Schimmer des Lichts, welches ihn wieder 
auf den richtigen Weg bringt, den er in Gdur dann 
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freudig zu Ende schreitet. Eine andere Scene führt uns in 
eine Spinnstube, in welcher Hannchen mit und für den 
Chor zwei tändelnde Stücke zum Besten giebt. Das 
musikalisch vollere ist das eigentliche Spinnlied »Knurre, 
schnurre«, mit den die laufenden Rädchen malenden 
Geigen und dem hübschen Refrain, der wieder zeigt, 
welcher bedeutende Theil vom Volksliedblut in der mu- 
sikalischen Ader Haydn^s floss. Das zweite Stück der 
Scene, das Lied von dem gefoppten Baronchen, hat aus 
den Liederspielen jener Zeit, namentlich aus den ko- 
mischen Opern des Leipziger J. A. Hiller's seinen Anstoss 
erhalten. 

Wie die »Jahreszeiten« im Allgemeinen auf Einheit- 
lichkeit verzichten, so stehen wir an dieser Stelle vor 
einem schweren Sprung der Stimmung. Der Dichter be- 
sinnt sich plötzlich darauf, dass der Winter ein Gleich- 
niss des Todes bildet. Die Arie, die Haydn über den 
Text »Erblicke hier bethörter Mensch« für den Bass ge- 
schrieben hat, ist eins der tiefsinnigsten Stücke unter 
seinen Gesangcom Positionen, voll Ergriffenheit im lang- 
samen, voll Leidenschaft im bewegten Theile. Der Schluss- 
chor, der ihr unmittelbar folgt, steht auf der Höhe der 
in dieser Arie angeschlagenen Empfindung und bringt 
das Werk zu einem religiösen Ausgang. In den Formen 
ist er reich und frei. Besonderen Eindruck hinterlassen 
die Stellen, wo sich die in zwei Chöre getheilten Stimmen 
mit Frage und Antwort ablösen. 

Wir haben von Haydn für das weltliche Concert nur 
noch eine kleinere Composition, seinen aus der früheren 
Zeit stammenden, ursprünglich italienisch componirten 
»Sturm«, eine auf den Gegensatz von Moll und Dur, Be- 
wegung und Ruhe etwas äusserlich aufgebaute Hymne, 
die allmählig in Vergessenheit zu gerathen beginnt. Ein 
grösseres Werk den »Jahreszeiten« noch folgen zu lassen, 
war der geschwächten Lebenskraft des Meisters unmög- 
lich. Die beiden Oratorien wirkten indess für sich ge- 
nug. Bei der »Schöpfung« war das an der von Jahr 
zu Jahr wachsenden Zahl der Aufführungen äusserlich 
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ersichtlich; die »Jabreszeitena fassten nach dieser Richtung 
nur ausnahmsweise, wie in Wien, schneller festen Fuss. 
An vielen Orten schreckten ihre grösseren technischen 
Schwierigkeiten ; hie und da erregten sie auch ästhetischen 
Anstoss. In Leipzig z. B., wo man früher die Bekannt- 
schaft des vollen Werkes gemacht hatte, wurde i. J. 1 808 
beliebt »zum Besten des Ganzen« den Herbst und aus dem 
Winter »die niedrigen Scenen« wegzulassen*). 

Die »Jahreszeiten« Haydn's bilden ftir lange Zeit 
hinaus in der Vocalmusik den letzten bedeutenden Aus- 
druck der malerischen Richtung, welche das ganze 4 8. 
Jahrhundert hindurch in der Composition nach Herrschaft 
rang und auch die Aufmerksamkeit der Theoretiker und 
Aesthetiker erregte**}. Sie verschwand einstweilen vom 
grossen Kunstmarkt und fristete ein verborgenes Dasein 
bei den Cantoren kleiner Orte. Wer hier nachsieht, 
findet bis weit ins 49. Jahrhundert hinein manche Copie 
der »Jahreszeiten« und andere Arbeiten, die das Meer, 
den Mond, den Wald und grosse Erscheinungen der 
sichtbaren Natur in Tönen feiern. In der Instrumental- 
musik behauptet sich die Tonmalerei etwas länger; den 
glänzenden Abschluss der Periode bildete hierBeethoven^s 
»Pastoralsinfonie«. 

Die Haydn'schen Oratorien haben aber in Bezug 
auf den Stoff und die Form der Dichtung keine un- 
mittelbare Schule hervorgerufen. Zunächst kommt eine 
Periode, in welcher der Oratorienquell überhaupt ver- 
siegt zu sein scheint Sie fällt mit der Zeit der Napo- 
leon^schen Herrschaft zusammen, in der ja bis auf einige 
grosse Ausnahmen (Beethoven, Schiller), alles künstlerische 
Schaffen in Deutschland lahm lag. Soweit die Vocal- 
concerte weiter bestanden, halfen sie sich mit Aufführung 
von Opern, die Chöre hatten. Naumann's »Amphione« 
kommt besonders häufig auf dem Programm vor. Ein 
neuer Aufschwung der Oratoriencomposition vollzog sich 



*) Ailg. Mus. Ztg., Jahrg. 4 808, S. 
*•) Hofrath Engel: »Ueber die rnuaikaliBche Malerey« 4780. 
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erst wieder kurz vor und stärker nach den Freiheits- 
kriegen. Im Jahre 4 840 gründeten die Schweizer, durch 
Haydn^s »Schöpfung« begeistert, ihre pAllgemeine Schweizer 
Musikgesellschaft«. In Wien vereinigten sich in den Jahren 
1842, 4843 und 4845 über siebenhundert Musikfreunde, 
Künstler und Dilettanten* zur Aufführung Händel'scher 
Oratorien unter der Leitung Mosel's, des bekannten Be- 
arbeiters. In Hamburg fand eine grosse Aufführung Hän- 
del'scher Werke unter der Mitwirkung benachbarter Städte 
im Jahre 4848 statt; Louise Reichardt hatte die An- 
regung gegeben, Ciasing und Grund dirigirten. Kleinere 
Musikfeste waren kurz vorher in Wismar, Ludwigslust, 
Lübeck, Bremen, Rostock abgehalten worden. £s ent- 
standen Verbände zu regelmässiger Abhaltung von Musik- 
festen: der Niederrheinische und der Mittelrheinische, 
der Eibverein, der Thüringische und Sächsische; zuletzt 
der Norddeutsche. Oeffentliche und private Singvereine 
traten ins Leben. Das künstlerische Hauptergebniss dieser 
Bewegung war der Sieg Handelns : sein »Judas Macca- 
bäus« wurde in diesen für Freiheit frisch empfänglichen 
Jahren nahezu volksthümlich. Auch die Oratoriencom- 
position lebte wieder auf und bekannte sich zu Händel. 
M. Stadler,B. Klein, Fr. Schneider, L.Spohr, C.Löwe 
sind die Männer, die in erster Linie mit ihren Werken 
genannt werden müssen. In zweiter Reihe standen der 
Hamburger Ciasing mit seinem »Belsazar«, der Wiener H. Claihig. 
Assmayer, der Componist von »Saul's Tod«, S. Neu- J. AaimByer. 
komm und andere tüchtige Musiker. 

Bleibende Spuren haben diese Männer nicht hinter- 
lassen, aber ihre Oratorien bieten durch ihre Ziele, durch 
ihre neuen Versuche und durch ihre Irrthümer geschicht- 
liches Interesse. Handels Schüler darf man sie insoweit 
nennen, als sie alle dem Chor in ihren Oratorien eine 
Hauptstelle geben. Im Uebrigen sind sie bezüglich der 
Form von ihm sowohl als unter einander verschieden. 
Die Mehrzahl verbindet ein Mangel an wirklichem oratori- 
schem Geist und die Neigung, durch musikalische und 
andere Nebensachen zu wirken, dieselbe, welche die 
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schlechte Zeit der alten italienischen Schule kennzeichnet. 
Nur B. Klein erhebt sich in dieser Beziehung rühmlich 
und gediegen über seine CoUegen. 

M. Stadler M. Stadler's »Das befreite Jerusalem« genoss 

»Das befireite seinen Hauptruhm in Wien, wo es seit 4843 wiederholt 

Jerusalem«, ^uf den Programmen der Toakünstlersocietät und der 
Gresellschaft der Musikfreunde wiederkehrt. Man feierte es 
als »vaterländisches Meisterwerk«*), denn auch die Dichter 
waren esterreicher : die Brüder Heinrich und Matthäus 
von Collin. Nach Norddeutschland drang es nach der 
Drucklegung vor: im Leipziger Gewandhause kam es 
4 822 zur Aufführung, Wenn sich das so freundlich auf- 
genommene Werk weder im Norden noch im Süden lange 
zu behaupten vermochte, so liegt das an dem geringen 
Gehalt der Musik. Sie hat in den Chören der Krieger 
manches frische Sätzchen; namentlich die Arie des Ri- 
naldo, in welche die Wachen einfallen: »Nicht gezögert«, 
darf in dieser Beziehung gelobt werden. Aber sie offen- 
bart eine Individualität, der das Erhabene völlig ver- 
schlossen zu sein scheint, und deren allgemeine Bildung 
zweifelhaft erscheint. Es kommen grobe Effecte in dem 
Werke vor: Als der Engel Gabriel von dem König Gott- 
fried scheidet, wüthen die Pauken auf die Länge einer 
halben Minute mit der Nachbildung eines ganz theatrali- 
schen Donnerschlags. Die Vorliebe für das Gemüth- 
liche, Anmuthige bestimmt auch den musikalischen Styl : 
Textabschnitte, die ins Recitativ gehören, sind melodisch 
gefasst. Es ist zum ersten Male, dass wir der von der 
italienischen und französischen Oper aus jetzt verderb- 
lich um sich greifenden Verwechselung von Recitativ und 
Gesang im Oratorium begegnen. Der Chorsatz ist unge- 
mein bequem und obenhin angelegt; eine eingehendere 
Arbeit enthält nur der mit »Fuga« überschriebene Schluss- 
satz des ersten Theils: »Sein ist die Macht«. Was der 
Stadler'schen Musik zu ihrer Zeit zum Vortheil diente, 
das war die Unselbständigkeit ihrer Eründung. Die 



*) E. Hanslick: S. 4 99 a. a. 0. 
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meisten Gedanken, die den Zuhörern entgegentraten, waren 
alte, liebe Bekannte aus den Werken Haydn's und na- 
mentlich Mozart's. Der Text der »Befreiung Jerusalems«« 
— einer der mehreren Oratorientexte, welche Ursprünge 
lieh für Beethoven bestimmt waren — hat für die nächste 
Zeit in der Oratoriendichtung seine Bedeutung. Er legt 
auf das Wunderbare in der Handlung, welches bei Händel 
schon zurücktrat und dann in der rationalistischen Periode 
Rolle's ganz verschwand, wieder einen starken, einen 
doppelten Nachdruck. Die Collin^s lassen nicht blos durch 
das Eingreifen des Engels die Handlung entschieden werden, 
sondern sie dramatisiren auch den in der Fabel liegen- 
den Conflict der Ideen durch Einführmig von. Dämonen- 
chören : Himmelsgeister auf der einen, Höllengeister auf der 
anderen Seite. In den Beurtheilungen*), welche das Ora- 
torium nach seiner Entstehung fand, wird dieser Theater- 
coup nicht bloss als Fortschritt, sondern auch als Neuerung 
gepriesen. Niemand schien etwas von dem Cavalieri'schen 
Oratorium zu wissen, nicht einmal ein Hinweis auf die 
altfranzösische Oper kommt vor. Fr. Schneider nahm die 
Idee Collin's in seinen Oratorien auf; auch Löwe zog sie 
modificirt heran. Ein Niederschlag von ihr begegnet uns 
noch in Rubinstein's »Paradies« und in dem »Alarich« und 
dem »Constantina Vierling's. In Stadler's Musil; machen 
diese Wechsel chöre einen gewissen Effect: Die Höllengeister 
sind seine besten Figuren: etwas derb, aber nicht ohne 
Kraft; die Himmelsgeister geriethen ihm weniger: Einmal 
singen sie die Verse: 

Den Himmel kann der Mensch bezwingen, 
Zum Seraph darf der Staub sich schwingen 
auf eine Variante von Papageno's »Der Vogelfänger bin 
ich ja«. 

Ausser durch die grosse Verbreitung, der es sich er- 
freute und ausser der Wichtigkeit, welche es für die nächste 
Richtung der Opemdichtung hatte, zieht »das befreite Jeru- 
salem« noch dadurch die Aufmerksamkeit auf sich, dass 

*) Z. B. Allgem. Musikalische Zeitnng 4 Sit. 
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es für lange Zeit das letzte Oratorium war, welches aus 
katholischen Kreisen weiter drang. Allerdings sass im 
Jahre 4 820 Franz Schubert an der Composition des- 
Fr. Sdmbert selben »Lazarus« von Niemeyer, den schon Rolle in Musik 
»Lazarnsc. gesetzt hatte. Schubert^s Arbeit blieb aber Fragment Erst 
im Jahre 4866 hat es Herbeck aus dem Nachlass ver- 
öffentlicht Es enthält nur einen kurzen Chor, ist reich 
an dramatischer Empfindung, an Gefühl und an schönen 
Melodien und Motiven; hie und da aber auch etwas alt- 
väterisch. In der Form des ersten Theils macht sich ein 
Mangel an scharfer Gruppirung empfindlich. Ueber ihn 
hinaus ist Schubert nur bis zu den nächsten beiden Scenen 
gekommen. 

Unvergleichlich bedeutender als Stadler, als die beste 
Kraft überhaupt, die im Oratorium in der Periode zwi- 
schen Haydn und Mendelssohn aufgetreten ist, erscheint 
B. Hein. B. Klein. Er hat vier Oratorien geschrieben: »Hiob^, 
vjephta«, »David« und »Joas« (oder Athalia), von denen das 
letzte unvollendet geblieben und nicht in den Druck 
gekommen ist*). B. Klein war einer der begabtesten 
und gebildetsten Musiker, die Berlin gehabt, eine vor- 
nehme Natur, deren besondere Art man der Gegenwart 
durch den Hinweis auf Fr. Kiel am besten klar machen 
kann. Seine Phantasie war in den Oratorien besonders 
ergiebig, jedenfalls mehr als in den reinen Kirchenstücken, 
die er zahlreich geschrieben hat. Der (dreitheilige) »Jephta« 
kam auf einem rheinischen, der (zweitheilige) »David« auf 
einem Halle^schen Musikfeste zur Aufführung. Trotz dieser 
günstigen Umstände haben aber Kleines Oratorien für die 
Dauer nicht festen Fuss gefasst Verhältnissmässig am läng- 
sten und weitesten bekannt war der »Hiob« (im Jahre 
4 820 componirt), der auch heute noch sich in vieler 
Musikfreunde Hände befindet Das kleine eintheilige 
Oratorium — es ist vom Verfasser als Cantate bezeich- 
net — welches in Erfindung und Stimmung als die ge- 
lungenste Arbeit Klein's gelten muss, erweckt in vielen 

*) Es befindet sich auf der Kgl. Bibliothek in Berlin. 



Abschnitten den Wunsch, es der Praxis wieder zugeführt 
zu sehen. Kleineren Gesellschaften, die nicht eine grosse 
Oeffentlichkeit zu befriedigen haben, sondern nur den 
Zweck verfolgen, interessante Musik kennen zu lernen, 
kam) es angelegentlich empfohlen werden. Es giebt einen 
hinreichenden Begriff vom Wesen der Klein 'sehen Ora- 
torien insgesammt, von ihren Vorzügen sowohl , als ihren 
Schwächen. Zu den ersteren gehört die Charakter- und 
geistvolle Ausprägung der Stimmung, der gewählte und 
immer fein durchdachte musikalische Ausdruck. Sehr 
häufig sucht er sich eigene, oft durch Neuheit über- 
raschende Formen. Im »Hiob« zählen zu solchen Stellen 
der Eingang, wo die Chorstimmen erzählend sich mit 
einem Thema ablösen, das dann als Fuge von allen ge- 
meinsam durchgeführt wird, und die Nummer, wo die 
vereinten Männerstimmen breit und ohne melodische Be- 
wegung die Stimme Gottes wiedergeben. Einer der bedeu 
tendsten Vorzüge ist noch die frei bewegte, nachdrückliche 
Declamation. Zu den nachtheiligen Eigenschaften der 
Klein'schen Oratorien gehört ein Mangel an Schwung, der 
in den Fugensätzen besonders fühlbar wird, eine zu weit 
getriebene Einfalt der Mittel, eine Knappheit, die oft kargt 
und eine übergrosse Scheu vor äusserlicher musikalischer 
Wirkung und Abwechselung. 

Obwohl Kleines höchste Compositionsziele nach der 
Oper gerichtet waren, drängte er in seinen Oratorien das 
dramatische Element zurück, am entschiedensten im DHiob«. 
Seine Texte lassen die Handlung nur in Umrissen er- 
kennen; gern zieht er das Bibelwort hinein. Die Musik 
giebt nicht eigentliche Choräle, aber oft choralartige Sätze. 

Zu grösserer äusserer Bedeutung als Klein gelangten 
Schneider, Spohr und Löwe. 

Brendel, der im Urtheil ebenso bedeutend wie im 
eigentlichen Wissen schwach ist, schreibt Schneider*) F. fiohnolder. 
das grosse Verdienst zu, in einer höchst elenden Epoche, 
da Rossini herrschte, den Sinn für das Oratorium lebendig 



*) F. Brendel: Geschichte d. Musik 4 832, S. 895. 




erhalten zu haben. Bei diesem Urtheil ist allerdings 
übersehen, dass in diese Zeit die Werke Handelns bereits 
einzugreifen begannen; aber es ist bis zu dem Punkt 
richtig, dass Schneider allein durch seinen Fleiss die 
Meinung widerlegte: die Zeit neuer Oratorien sei vorbei. 
Das Passionswerk »Golgatha und Gethsemane« einge- 
rechnet, schrieb Fr. Schneider 16 Oratorien, von denen 
8 gedruckt sind, »das Weltgerichta und »Absalona in Par- 
titur. Und diese Schneider'schen Werke hatten einen 
grossen äusserlichen Erfolg. Der Componist galt den 
Zeitgenossen bis zum Erscheinen Mendelssohn^s als der 
Erste seines Fachs: er war ihnen »der Händel unserer 
Zeit«, wie M. Hauptmann mit unverhohlenem Spotte ein- 
mal seinem Freunde Hauser schreibt. Welcher unglück- 
liche Tischredner mag diese Hyperbel verschuldet haben? 
Leider nahm sie die Kritik, die Wiener nach der Auf- 
führung des »Pharao« (4 836) auf. 

Jedenfalls war Fr. Schneider ein kräftiges und fri- 
sches Talent, dem meist beim raschen ersten Entwürfe 
das Richtige glückte. Auch schwierige Formen handhabte 
er ijait einer Sicherheit und Leichtigkeit, die ihm gestattete, 
manches Neue zu versuchen. Als grösste Gabe war ihm 
eine feurige, dramatisch gerichtete Natur verliehen. Nur 
blieb seiner Arbeit der feste Halt einer gründlicheren 
Vertiefung versagt. Die Mehrzahl seiner Themen und 
Grundgedanken sind oberflächlich und gewöhnlich er- 
funden und tragen den Stempel der Nachbildung und 
Entlehnung. Am meisten ist Schneider Haydn verpflichtet, 
bei dessen Werken er in seiner Schulstadt Zittau auf- 
wuchs. Aber auch die Romantiker der Oper, der deut* 
sehen wie der französischen, sind stark in die Sprache 
der Schneider'schen Oratorien, namentlich der späteren, 
eingedrungen. Zuletzt liegt eine Schwäche seiner Ora- 
torien auch in ihren Texten, die zum ersten Male die 
ganze Unklarheit offenbaren, die von jetzt ab über das 
Wesen des Oratoriums hereinbrach. Schwankend lehnen 
sie bald an Händersche, bald an Haydn'sche Muster, bald 
an das Stadler's an. 
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Als es jüngst galt, den hundertjährigen Geburtstag 
Fr. Schneider's zu feiern, hat man sich — aber vergeblich 
— bemüht, »das Weltgericht« des Componisten wieder 
zum Leben zu erwecken. Es war das erste Oratorium 
Schneider's; im Anfang des Jahres 1819 bereits fertig*), 
durchzog es von seiner ersten Leipziger Aufführung ab 
die deutschen Musik vereine in einem Triumph, der dem des 
»Messias«, der »Schöpfung«, des »Paulus« ziemlich nahe kam. 

Das Gedicht des »Weltgericht«, welches von dem 
verdienten Metriker August Apel herrührt, ist einer der 
dunkelsten Oratorientexte. Wie im »Jahrmarktsfest von 
Plundersweilen« kommen und gehen in diesem Werke die 
Parteien in einer erdrückenden Menge; einige ohne erkenn- 
baren Zweck. Wenn der Dichter einen klaren Plan über- 
haupt hatte, so wollte er in dem ersten Theile seines 
»Weltgerichts« die Erwartung schildern, mit welcher die 
Gerechten und die Ungerechten dem jüngsten Gericht 
entgegensehen. Der zweite Theil bringt den Tag der 
Auferstehung: seine freundlichen Scenen, da sich Geliebte 
wiedersehen und wiederfinden und seine schaurigen 
Bilder, da die Erstandenen mit allen Zeichen des Todes 
und der Verwesung sich versammeln. Im dritten Theile 
erfolgt das Gericht, die Scheidung zwischen Seligen und 
Verworfenen. Mit einer merkwürdig katholisirenden ro- 
mantischen Wendung führt der Dichter nach diesem 
Schlüsse noch zu einem Anhang, in welchem die Mutter 
Maria auftritt, Maria die Für Sprecherin. Wie Apel nichts 
in seinem Werk glatt und klar sagt und zeigt, so hat er 
auch nicht geoffenbart, was diese Maria hier soll. Er 
begnügt sich, uns errathen und ahnen zu lassen, dass 
sie- ein Ende in Gnaden bedeutet Die Dichtung ist so 
unbegreiflich verworren, überladen und gekünstelt, als 
hätte Apel den zweiten »Faust« noch überbieten wollen. 
Sie reizt aber den Musiker durch die Gegensätze, in denen 
sie fortschreitet: Höllengeister und Engel, Gläubige und 
Empörer (?), Selige und Verdammte, Menschen und 



♦) W. Hosäus; F. J. Rochlitz u. Fr. Schneider. 1885, S. 9. 
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Märtyrer lösen sich auf Schritt und Tritt ab. Diese Gegen- 
sätze hat Schneider wohl ausgenützt und in der Musik 
noch weitergeführt. Choräle und choralartige Sätze 
werden von wilden Unisonogesängen gestreift und be- 
fehdet; mit voUbeladenen, tobenden Ensembleabschnitten, 
wechseln schlichte a capella-Sätze: auch das Orchester 
spielt manches sinnige Zwischenspiel und Nachspiel allein. 
Kennzeichnend ist für die Anlage der Composition die 
Menge kurzer Sätze, an denen Rochlitz, der Freund und 
Beirath Schneider^s, einen Antheil gehabt zu haben scheint. 
Nicht oft genug kann er den viel beschäftigten Musiker 
mahnen, melodisch imd kurz zu sein, nicht zu schnell 
zu schreiben und sich vor allzuviel Fugen zu hüten. 
Die letzten beiden Rathschläge hat Schneider nie be- 
folgt Die langen regelrechten Organistenfugen sind auch 
in den letzten Oratorien des Componisten ein ständiger 
Schrecken und von ihnen datirt hauptsächlich die neuere 
Irrlehre, dass das Oratorien viele Fugen haben müsse. 
Schon Rochlitz verwies auf das rechte Muster Händel's. 
— Das Beste im »Weltgericht« besteht in einem kleinen 
Kranze lyrisch milder Chöre. Der Eingangschor des 
zweiten Theils: »Feierlich, von ernster Wonne«, der Chor 
der Frommen : vBarmherziga, der Chor der Seligen : »Was 
sind die Leiden der kurzen Erdenzeit«, — diese Nummern 
verdienten in Sammelwerken nutzbar gemacht zu werden. 
Wie im »Weltgericht« behandelte Schneider im We- 
sentlichen das Oratorium auch in den späteren Werken. 
Die Aenderungen und Fortschritte beschränken sich auf 
musikalische Einzelheiten. Die kurzgeformten Sätze 
machen breiter ausgeführten Platz; die Höllengeister sin- 
gen nicht mehr in Harmonien, sondern einstimmig wie 
bei Stadler und gewinnen dadurch an dämonischer Kraft. 
Gleich blieb sich Schneider in seiner Hinneigung zu 
Texten, bei denen der Zuhörer die gute Hälfte errathen 
muss. In seinem »Absalon«, der mit dem »Pharao« zu 
den besseren unter Schneider's späteren Oratorien ge- 
hört, tritt die Hauptperson überhaupt nur zweimal auf. 
Einmal mit einem Recitativ, das sehr originell und 
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wirksam in einen selbständigen Instrumentalsatz hinein- 
geschoben ist. 

Interessant ist es, dass Schneider eine oratorische 
Tetralogie plante, die das Leben des Messias behandeln 
sollte. Drei Viertel des Werkes, das von Rochlitz bereits 
öffentlich angekündigt wurde*), wurden vollendet; nur ein 
Theil davon ist gedruckt: »Christus das Kind«. 

Auch L. Spohr hat als Oratoriencomponist den Rück- L. Bpobr. 
zug angetreten. Nur in England findet man seinen »Fall 
Babylons« noch häufiger auf den Programmen. Sowohl 
dieses Oratorium (4840) als »Die letzten Dinge« (4826) 
stehen an Werth hinter Spohr's bekanntem Passions- 
oratorium »Des Heilands letzte Stunden«. Der Stimmungs- 
gehalt Der »letzten Dinge« ist nicht unbedeutend und 
einzelne seiner Nummern, vor allem der für Gior und 
Soloquartett geschriebene Satz: »Heil dem Erbarmer«, sind 
von classischer Schönheit. Aber eine volle Wirkung 
wird durch den Text erschwert, der Bilder aus der Offen- 
barung Johannis, also einen an und für sich schon 
dunklen Stoff, ohne Uebersichtlichkeit und erkennbares 
Ziel vorführt. Der Verfasser ist Fr. Rochlitz und das 
Muster, welches auch ihn irregeleitet hat, der »Messias«. 

Dem »Fall Babylons« liegt die oft componirte Ge- 
schichte von der unheimlichen Geisterhand zu Grunde, 
welche den Belsazar in der Stunde des höchsten Ueber- 
muthes auf das nahe Ende hinwies. Der Dichter, der 
als Volksmann bekannte Fr. Oetker, hat sie in sofern 
eigenthümlich ausgeführt, als er ihr eine Reihe anmuthig 
idyllischer Scenen eingemischt hat. In einer derselben 
führt er uns in ein jüdisches Haus: Die Mutter wiegt das 
Kind und singt ein Lied dazu. Bei aller Anerkennung 
der guten Absichten Oetker's kann man sich der That- 
sache nicht verschliessen, dass der eigentliche Charakter 
des Belsazardramas durch diese weichen Zuthaten ge- 
brochen worden ist. Damit ist auch das Schicksal des 
musikalischen Theiles bestimmt. Seine Erfindung hat 
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dem Componisten etwas Mühe verursacht; sie ist nicht 
von gleicher Güte. In einzelnen Chören macht es sich 
Spohr dadurch leicht, dass er Instrumentalstücke leich- 
terer Natur: Polonaisen, Märsche giebt, denen die Sing- 
stimmen eingefügt werden. In der Partie des Daniel und 
auch in einzelnen fugirenden Chören, bietet sie sehr werth- 
volle Abschnitte. Aber als Ganzes hinterlässt die Musik 
einen bunten, etwas äusserlich theatralischen Eindruck. 
Für die rechte, Darstellung eines Ereignisses, bei welchem 
die Geschicke von ganzen Völkern entschieden wurden, 
kann man dieses Oratorium nicht halten. 
C. Löwe. C. Löwe ragt aus der Gruppe der genannten gleich- 

zeitigen Oratoriencomponisten als der besondere poetische 
Kopf hervor. Er ist in mannigfacher und interessanter 
Weise bedacht gewesen, den inneren Ausbau der Gattung 
zu bereichem, ihren Wirkungskreis zu erweitem. Er 
griff auf die alte Form des Prologs an der Spitze der 
Einleitung zurück; er übertmg das Oratorium auf den 
Männerchor und auf den unbegleiteten Gesang. Seine 
Pläne gingen über solche musikalische Neuerungen noch 
weiter hinaus aufs Grosse: auf die ganze Stellung des 
Oratoriums in Kunst und Leben. Ihm schwebte ein 
Kunstwerk vor, das zugleich kirchlich und volksthümlich 
sein sollte. Diesem Ideale verdanken wir in den Ora- 
torien Lowe's, namentlich in »Johann Huss« (1842) 
und in den »Siebenschläfern (4835) eine grosse Reihe 
sinniger Züge und anmuthiger Scenen. Aber bei dem 
Naturell des Componisten, welches der äusseren Situations- 
malerei, und namentlich der Kleinmalerei zugeneigt war, 
hat es auch dazu geführt, dass in seinen Oratorien die 
reizenden Genrescenen überwiegen. Schon die Dichtungen, 
— namentlich die des »Huss« mit seinen Zigeuner- und 
Hirtenscenen, — stellen das Beiwerk über die dramatische 
Hauptsache und die Musik vergrössert diesen Fehler, in> 
dem sie die Schilderung bedeutender Seelenzustände in 
der Regel nur n^it matten Farben bestreitet. Ein Haupt- 
beispiel für diese Schwäche bietet der »Huss« in der Con- 
cilsscene. Wie hier ist die Musik Lowe's in den meisten 
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breiter angelegten Sologesängen veraltet. So lieb und 
traut den Musikfreunden, welche in ihrer Jugend die 
späteren Oratorien Lowe's mitgesungen oder gehört haben, 
die Erinnerung an diese Werke auch zu sein pflegt, so 
wenig lässt sich ihnen in der Gegenwart ein Erfolg ver- 
sprechen. Auf den Styl angesehen, stehen sie, mit einer 
Ausnahme, alle hinter dem Oratorium zurück, mit wel- 
chem Löwe das Gebiet zuerst betrat: das ist »Die Zer- 
störung von Jerusalem« (4829), an welcher ein Zug 
ins Grosse und die Einheit des Charakters gewaltig fesseln. 
Nur in seinen »Festzeiten« (4 825 — 4 886) hat sich Löwe 
dieser Höhe wieder genähert Sie sind ausgesprochene 
Kirchenmusik. Aber auch in den andern Oratorien hat 
Löwe das kirchliche Element durch Choräle, deren sinn- 
reiche Durchfuhrung sehr angenehm berührt, zur Geltung 
gebracht. 

Die Oratorien, welche Löwe für Männerchor a capella 
geschrieben hat, »Die Apostel von Philippi« und »Die 
eherne Schlange«, sind Miniaturoratorien, ähnlich wie 
der »Jephta« und andere Historien des Carissimi. Es 
sind sehr interessante Compositionen , aber auch sehr 
schwierige. Aus letzterem Grunde sind sie schon in den 
vierziger Jahren wieder aus den Aufführungen verschwun- 
den. In jener hochgestimmten und schwungvollen Periode 
des Männergesanges standen sie übrigens nicht vereinzelt. 
Wir nennen nur den »David« von K. E. Hering und den K. £. Hering. 
»Hiob« von Jul. Otto. Eine feste und glänzende Säule Jnl. Otto, 
der Gattung ist stehen geblieben: Rieh. Wagner's fi. Wagner 
»Liebesmahl der Apostel«. Wagner hat sein Werk »Liebeimahi«. 
nicht Cantate oder Oratorium, sondern um ihren durch- 
aus dramatischen Charakter anzudeuten, »biblische Scene« 
genannt: Die Jünger des Herrn haben sich heimlich in 
Jerusalem versammelt um in gemeinsamem Mahle des ge- 
schiedenen Heilandes zu gedenken. Die Einen (2. Chor) 
zagen und bangen, Andere (3. Chor) sprechen Muth zu; 
eine dritte Gruppe (4. Chor unisono) rüstet und mahnt die 
Feier zu begehen. Im Augenblicke, da Alle bereit sind, 
treten die Apostel ein, aber mit Unglücksbotschaft: neue 
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Verfolgungen sind beschlossen und die Lehre vom Naza- 
rener ist bei Todesstrafe verboten worden. Die Jünger 
ergreift Verzweifelung. In höchster Noth bitten sie den 
Allmächtigen um Hilfe: »Send' uns deinen heil'gen Geist!« 
Da begiebt sich ein Wunder : Von der Himmelshöhe, un- 
sichtbar, erklingt ein Chor der Engel: »Seid getrost«. 
Dieser wunderbare Zuspruch richtet die Herzen wieder 
auf. Schwungvoll wird die Feier des Liebesmahls be- 
gangen und mit dem begeisterten Gelöbniss aller Jünger 
beendet: hinaus zu ziehen und allen Völkern das Wort 
des Herrn zu verkünden. 

Die Musik zerfällt in zwei Theile. Im zweiten, der 
nach dem Engelchore beginnt, setzt das Orchester, aus 
der Tiefe allmählig heranrauschend, mit einem wunder- 
baren elementaren Effecte ein, den man zeitlebens nicht 
wieder vergisst. Der erste Theil besteht aus lauter un- 
begleiteten (a capella] Chören, die dreifach getheilt sind. 
Sie ist technisch nicht leicht; besondere Schwierigkeiten 
bereiten die Modulationen. Die gefürchtetste Stelle kommt 
vor dem Ende des Theils bei den Worten: »Send' uns 
deinen heil'gen Geist«. Manche Kritiker erklären diesen 
ganzen a capella-Theil für langweilig. Dies kann er bei 
mangelhafter Aufführung wohl werden. An und für sich 
umschliesst er einen höchst bedeutenden mannigfaltigen 
Stimmungsgehalt in dramatisch bewegter Form. Geschicht- 
lich interessirt dabei die Verwandtschaft, welche die Musik 
mit dem »Tannhäuser« und dem »Parsifal« aufweist Damit 
das Alles zur Wirkung kommt, hat der Dirigent besonderes 
Augenmerk auf zwei Punkte zu richten, welche sehr 
wichtig sind und sehr leicht verfehlt werden. Der erste 
ist der Vortrag der Sätze der Apostel, die durchaus rhyth- 
misch frei wie Recitative und in den Tonfarben belebt 
zu nehmen sind. Der andere Punkt betrifft den Engel- 
chor und seine Aufstellung. Bei der ersten Aufführung 
des Werkes in der Frauenkirche zu Dresden [i. J. 4 844) 
sangen die Engel oben auf der Gallerie der höchsten 
Kuppel des mächtigen Gotteshauses. 

Der stärkste Schatten fiel auf die bunten Bestrebungen 
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und die halben Erfolge der Gruppe Schneider-Löwe durch 
die Oratorien F. Mendelssohn's. 

Der »Paulus« war das erste Oratorium, welches sich F. Mendeliaolm 
an bleibendem Erfolg mit der »Schöpfung« messen konnte. Bartholdy 
Er erlebte in den nächsten 4 8 Monaten, nachdem er aus »Paaias«. 
der Taufe gehoben worden, ein halbes Hundert Auffüh- 
rungen und er hat bis auf die Gegenwart in immer wech- 
selnder Umgebung und mitten unter der neu erwachten 
Pflege Händel's seine Stellung behauptet. Die Zeit, wo 
über dieses Werk einfach zur Tagesordnung übergegangen 
werden könnte, ist noch sehr fern. Es gehört eine bar- 
barische Einseitigkeit dazu, sich der reichen menschlichen 
und musikalischen Individualität zu verschliessen, welche 
aus diesem Oratorium spricht. Chöre wie »Siehe, wir 
preisen selig« und »0 welch' eine Tiefe des Reichthums«, 
»Wie lieblich sind die Boten«, Sologesänge wie »Jerusalem«, 
»Gott sei mir gnädig« und »Sei getreu bis in den Toda 
sind unter das Schönste und Eigenthümlichste zu zählen, 
was die Musik im 4 9. Jahrhundert hervorgebracht hat. 
Sie vertreten den Empfindungsgehalt des Oratoriums. 
Aber auch die dramatische Charakteristik ist in dem 
fanatischen Chore der Juden »Steiniget ihn«, in dem Hei- 
densatze »Sei uns gnädig« mit Leistungen bedacht, die in 
der Oratorienliteratur einen ersten Platz verdienen. 

Der Text zu dem Oratorium, welchen sich Mendels- 
sohn unter Beihülfe mehrerer Freunde, namentlich des 
Dessauer Schubring, selbst zusammenstellte, beschränkt 
sich streng aufs Bibelwort. Dass sich Mendelssohn dieser 
Fessel freiwillig unterwarf, war zwar angesichts des 
Stoffes ein Missgriff; er zeigt aber, welch' hohen Begriff 
der junge Componist vom Oratorium hegte. Der »Messias« 
und Bach's »Matthäuspassion« dienten für diesen Punkt 
als Vorbilder und das Ziel ging auf die bestimmteste Aus- 
prägung kirchlichen Charsditers. Die Geschichte des Apostel 
Paulus ist von den älteren Italienern nur selten für die 
oratorische Darstellung benutzt worden; wenn es geschah, 
nur mit dichterischen Ergänzungen ; denn das Leben des 
Apostels, so wie es die Bibel vorträgt, ist oder scheint arm 
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an ausserordentlichen Ereignissen. Den Brennpunkt seiner 
Geschichte bildet die Bekehrung: das Wunder, das mit ihm 
geschah, als er gen Damaskus zog. Und dieses Begebniss 
war es, was früher Dichter und Musiker zur dramatischen 
Behandlung gereizt hat. Jedermann kennt die grosse Scene 
Schützen^s und ihre visionäre Kraft. »La conversione di 
San Paolo« kommt ebenfalls als Gegenstand italienischer 
Oratorien vor und diese Bekehrungsscene ist auch das 
Hauptstück des Mendelsohn'schen »Paulus«. 

Vorbereitet ist es im Oratorium durch die Scene des 
Stephanus. An seiner Steinigung nimmt auch Saulus als 
fanatischer Parteigänger der jüdischen Ghristenfeinde 
Theil. Von diesem Gipfel abwärts nimmt aber die Ge- 
schichte des Paulus im Oratorium einen mehr und mehr 
flachen Verlauf. Der zweite Theil zeigt uns den Apostel 
auf der Mission, von den Juden verfolgt, von den Heiden 
als Wunderthäter vergöttert, schliesslich von Juden und 
Heiden gemeinsam bedroht und auf den letzten Gang 
nach Jerusalem gedrängt, von dem er nicht wiederkehrte. 
Keiner dieser Vorgänge erhebt sich dominirend; die Ge- 
sammtwirkung des zweiten Theiles ist daher mehr ele- 
gisch als dramatisch und setzt eine willig eingehende und 
nachhelfende Zuhörerschaft voraus. 

Die Idee, den »Paulus« zu componiren, lässt sich in 
Mendelssohn 's Briefen bis in des Jahr 4 832, bis mitten 
in den Pariser Aufenthalt des jungen deutschen Musikers 
zurückverfolgen. Die Grundzüge des musikalischen Planes 
mögen noch älter sein; wahrscheinlich reichen sie bis 
auf das Jahr 1829 zurück. Aus Bach's Passion schöpfte 
Mendelssohn ohne Zweifel die Hauptanregung, den Choral 
in das Concertoratorium hinüberzunehmen. Es ist hier der 
Begriff des Concertoratoriums zu betonen, denn in den 
kleinen Kirchenoratorien Mattheson's, der Hamburger und 
Lübecker, die wirklich für den Gottesdienst bestimmt 
waren, unterliegt die Sache keinem Anstand. Hingegen hat 
sie in dem grossen Oratorium, das schon durch seinen Um- 
fang vom wirklichen kirchlichen Gebrauch ausgeschlossen 
bleiben muss, das auf eine intimere Annäherung an die 
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ans inneren Gründen nicht hoffen darf, zahlreiche Gegner 
gefmiden. Wenn {diese ihre Angriffe gegen Mendelssohn 
richten und nicht gegen Schuhack, nicht gegen Schneider 
und Löwe, so sind sie insofern im Rechte, als das Beispiel 
Mendelssohn's stärker gewirkt hat, als das aller seiner Vor- 
gänger. Gerade bei den Nachfolgern Mendelssohn's ist 
auch die stylistische Verirrung, die in der Verwendung 
des Chorals im Goncertoratorium liegt, empfindlicher her- 
vorgetreten, als in früheren Zeiten. Neuerdings hat sich 
die Choralfrage im Oratorium dahin geklärt, dass man 
wieder das kleine Kirchenoratorium alten norddeutschen 
Styls aufleben lässt, bei dem die Gemeinde mitsingt. 
L. Meinardus, H. Franke, R. Schwälm, C. Ber- 
it eck er sind die Namen der Musiker, welche solche 
Werke für Nebengottesdienste geschrieben haben*). 

Beruht nun der Choral im »Paulus« auch auf der in 
Deutschland alteingefleischten Verwechselung von Ora- 
torium und Passion, so ist er doch von Mendelssohn mit 
einem Ernste und einer liebevollen Innigkeit behandelt 
worden, denen der »Paulus« ^ine Reihe seiner schönsten 
Wirkungen verdankt. Mendelssohn verwendet ihn in ein- 
fachen Formen und in kunstvoll erweiterten. Ein solches 
Meisterstück einer grossen Choralbearbeitung ist die 
Ouvertüre des Oratoriuixls. Sie beginnt mit den ersten 
beiden Zeilen des — als Zuruf an den noch verstockten 
Saulus — im Oratorium entscheidend verwendeten alten 
Kirchenliedes »Wachet auf, ruft uns die Stimme«. Diese 
Anfangszeilen erscheinen später als die Krone einer in 
immer neuen Wendungen Coujiioto. 
ansetzenden Fuge wieder, 
welcher das erregte Thema: 
zu Grunde liegt. Die Composition erinnert unwillkürlich 
an den grossen Eingangschor der »Matthäuspassit)n« und 
die Stelle, welche dort dem alten Passionschoral: »0 Gottes 
Lamm unschuldig« zugewiesen ist. Von dem Bach'schen 




*] Das Unternehmen ruht in den Händen von Breitkopf & Uirte]. 
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Meisterwerke hat Mendelssohn auch die Anregung zu 
dem der Ouvertüre folgenden Chor »Herr, der du bist 
der Gott« entnommen. Er ist ein vocaler Introitus, dem 
Gebrauche der Passion nachgebildet, eine nochmalige 
Einleitung, die endlich in der dritten Nummer, dem Choral 
»Allein Grott in der Höh' sei Ehr«, abschliesst. Jetzt erst 
beginnt die Geschichte, die sonst in Oratorien sofort 
nach der Ouvertüre ihren Anfang nimmt. Bach'schen 
Spuren begegnen wir sofort wieder in dem ersten ge- 
schlossenen Sätzchen, welches zur Handlung gehört, dem 
mit canonischen Führungen ausgestatteten Duett der 
beiden gegen Stephanus auftretenden falschen Zeugen. 
Seltsamer Weise venmglückte gerade dieses leichte S&tz- 
chen bei der ersten Aufführung des Oratoriums (auf dem 
Düsseldorfer Musikfeste am 26. Mai 4 836). Den Giören, 
die gegen den Stephanus aufstehen, ist der Ausdruck 
einer heftigen Erregung und Ungeduld gemeinsam. In 
der Wiedergabe der einzelnen Textsätze hat sich Mendels- 
sohn, wie das seine Art ist, zuweilen um den Charakter 
der Worte nicht gekümmert. Ein auffälliges Beispiel ent- 
hält die Stelle »Und sehet, ihr habt Jerusalem erfüllt mit 
eurer Lehre«. Den höchsten Grad der Empörung erreicht die 
Menge in dem Chor »Steiniget ihn«. Für sein Hauptmotiv 
Am mo4. sowohl als für einzelne Stellen lässt sich 
A^\ r »-i ^ der Zusammenhang mit den Vorbildern in 
^ LiT Bach's Passionen nachweismi : aber die Ver- 
wendung der Idee ist Mendelssohn's Eigenthum. Nament- 
lich der erste Einsatz mit seiner unheimlichen Harmonie 
und dem erschreckenden Abschluss ist ein Meisterzug. 
Unter den Sologesängen der Scene ragt der der warnenden 
Stimme hervor, die in der zwölften Stunde mit »Jerusalem, 
die du tödtest die Propheten« vom Morde abmahnt. Ihr 
Eintritt schliesst an die Worte des Stephanus an »Siehe, ich 
sehe den Himmel offen«. Wie er von oben her klingend 
gedacht ist, so ist dieser Gesang auch von oben eingegeben 
mit seiner überirdischen Milde, der Weichheit, und dem tief- 
sinnigen Mitleid, das er ausströmet. Der schönste Theil 
ist der Schluss, wo mit den lang hin erklingenden Rufen 
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»Jerusalem«, die singende Engelsgestalt wieder zu ent- 
schweben scheint. Die Todtenklage aber Stephanus wird 
mit dem Chore gehalten »Siehe, wir preisen selig«, einem 
der herrlichsten Sätze, in denen in neuerer Zeit versucht 
worden ist, den Geist der alten »gratiarum actio«, des 
Schlusssatzes der Passionen, wieder aufleben zu lassen. So 
einfach, fast nur im Liedstyle, wie dieser Chor gehalten ist, 
so reich und mannigfaltig sind doch darin die Wen- 
dungen edler Trauer. So natürlich sein Fluss ist, man 
glaubt doch, etwas ganz Neues zu hören in den wir- 
kungsvollen Einsätzen der Hauptstrophe, in dem eigen- 
thümlichen Ton, in dem er gestimmt ist. Es ist specifisch 
Mendelssohn 'sehe Musik, wie sie Mendelssohn selbst in 
verwandter Weise öfters wieder angestimmt hat, z. B. in 
der kirchlichen Hymne »Verleih' uns Frieden«, wie sie aber 
vordem und nachdem nicht wieder dagewesen ist 

Die Scene der Bekehrung Pauli beginnt mit der Arie 
»Vertilge sie«. Mit diesem durch und durch harten, finster 
eifernden Stück zieht der Chris tensverächter aus. Den be- 
drohenden Eindruck seines Aufbruchs hat Mendelssohn 
nicht weiter verstärkt etwa durch einen Chor seines Ge- 
folges, sondern ihm sogleich die Spitze abgebrochen durch 
die weich tröstende, an einzelnen Stellen prophetisch ge- 
hobene Altarie : »Doch der Herr vergisst die Seinen nicht«. 
Ihre letzten Worte sagen »Denn der Herr ist nahe« und 
bereiten das Wunder vor, welches jetzt dem Laufe des 
Paulus Einhalt gebietet In einem Tremolo des Geigen- 
orchesters kündet es sich musikalisch an. Dann treten 
Blasinstrumente in den Vordergrund mit einfachen, nur 
leicht bewegten Accorden. Die Stimme des Herrn, der 
dem Paulus zuruft, ist nach der Art, die in der alten 
Motettenpassion bräuchlich war, einem Chor übertragen 
und zwar einem vierstimmigen Frauenchor. Als Ergän- 
zung der Schilderung, die an und für sich das ausser- 
ordentliche Ereigniss nur bescheiden wiedergiebt, ist der 
grosse Chor »Mache dich auf, werde Licht« zu denken. 
Mendelssohn legte den Nachdruck nicht so auf das Wun- 
der selbst, als auf die Wirkung, die es in der Seele des 
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betroffenen Paulus hervorrief. Ihrer Beschreibung widmete 
er seine volle Kunst. Im Vordergrunde des grossen, 22 Tacte 
umfassenden Chorgemäldes stehen Motive, welche den Zu- 
ruf »Mache dich auf« zuweilen mit etwas heftigem Rhyth-r 
mns wiedergeben. Der schönste Theil dieser Partie ist die 
gährende und die Erwartung in einen colossalen Bogen 
spannende Orchestereinleitung. Die Mitte des Satzes 
nimmt eine sehr umfangreiche Fuge über das Thema: 

Motto aUogro. ein. Zum Ab- 

schluss derScene 




Deu «te.h« Fb.stwalu !>• . d* . ek«! dM Erd.r«idi folgt dann UOCh 

der Choral »Wachet auf, ruft uns die Stimme« mit schmet- 
ternden Zwischenspielen von Trompeten und Hörnern, die 
an »Bach's« Weihnachtsoratorium erinnern. Der erste Theil 
geht zu Ende mit dem Bilde des hassenden und begnadigten 
Sauls. Die Busse kommt zum Ausdruck in der herrlichen, 
dramatischen, im Hauptsatze aus Händel'schen Motiven 
(Dettinger Tedeum] frei herauswachsenden Arie »Gott sei 
mir gnädig«, die Gnade in dem Chore »0 welch' eine 
Tiefe des Reichthums«, einem der nach Gehalt und Ent- 
Wickelung reichsten Sätze des Oratoriums. Von der 
zwischen diesen beiden Endpunkten der Scene stehenden 
Musik ist besonders das Recitativ des Ananias hervor- 
zuheben. Die einsetzenden Worte des Ananias »Lieber 
Bruder Saul« waren in der letztvergangenen Generation 
im Munde aller Musikfreunde. 

Der zweite Theil des Oratoriums hat wieder seine be- 
sondere vocale Einleitung: es ist der Preis- und Prunkchor 
«Der Erdkreis ist nun des Herrn«, für welchen Mendelssohn 
eine fünf stimmige ^ , Aiiegro TtTtco. 
Doppelfugeüberdie ^t f^\f» TIT f P'Plf f n'p i Tpf 

^ "^ '"' Dran al . !• HcLdea, al.la HcluScB «0rd«a JwmmM 

geschrie- 
ben 



beiden Themen: 



and 




hat. 



Dwa M . n. Hmaehkeit iit of » (es . bat f« . «w . d«a Auch MCU* 

delssohn unterstand damals noch, wie Hauptmann*} 



*) CM. Uaaptmaiin : Briefe an F. Haaser. 
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mittheilt, dem Vorurtheil, zu einem Oratorium gehöre eine 
regelrechte Fuge. 

Der erste, zur Geschichte gehörige Abschnitt im 
zweiten Theile zeigt uns Paulus'und Barnabas ausziehend 
zur Verkündigung des Evangeliums. Zwei ausserordent- 
hch liebliche Musiksätze sind diesem Ereignisse gewidmet, 
das Duett: »So sind wir nun Botschafter« und der zwang- 
los frei, aber voll Empfindung und Phantasie fugirende 
Chor »Wie lieblich sind die Boten«. Das kleine, auf einen 
ähnlichen Ton des Seelenfriedens und der ruhigen Gottes- 
freude wie diese beiden Nummern gestimmte Sopranarioso : 
»Lasst uns singen« gehört zu den nachcomponirten Stücken 
des »Paulus«. In der nun folgenden Scene, die den Paulus 
auf der Judenmission zeigt, hebt sich besonders der 
Chor »Ist das nicht der zu Jerusalem« hervor. Es ist ein 
ausgezeichnet charakteristisches Stück, das ein volles 
Bild von dem ganzen Vorgang giebt: wie die Judenschaft 
Verdacht schöpft, eifrig, aber vorsichtig und heimlich 
berathschlägt, sich bespricht und dann von Stufe zu Stufe 
schnell bis zur vollen Empörung gelangt. Ihm nahe steht 
in der folgenden Scene der Chor der Heiden »Sei uns 
gnädig«. Er stattet das Wesen der Heiden mit demselben 
Grundzug stupider, immer auf denselben Ton zurückfallen- 
der Freundlichkeit aus, welchen die komische Oper der 
Franzosen lange Zeit für die Charakteristik von Türken 
und Orientalen festhielt In dem Satze, welcher den 
Götzendienst der Heiden zurückweist, kommt noch ein-- 
mal, nach dem Einsatz des Chors, die Choralbearbeitung 
zu Ehren: Das Bekenntniss vom Gott der Christen ist 
mit der Weise von »Wir glauben AU' an einen Gott« ge- 
krönt. Der Chor, mit welchem Juden und Heiden vereint 
antworten^ lässt seinen Fanatismus in das »Steiniget, 
steiniget ihn« auslaufen, das im ersten Theil des Ora- 
toriums kurz vor dem Tode des Stephanus erklang. Die 
Abschiedsscene des Paulus hat ihren ergreifendsten Aus- 
druck in dem einfach und wahr declamirten Satze: »Schone 
doch deiner selbst« gefunden. Nicht mit Wehmuth, sondern 
apologetisch schliesst das Oratorium mit dem Lobgesang: 




»Nicht aber ihm allein, sondern Allen, die seine Erscheinung 
lieben«, 
r. MendoIsBolin Mendelssohn^s zweites Oratorium, sein »Elias«, dessen 
Bartholdy ^^^ Auffuhrung am 26. August 4846 auf dem Musikfeste 
»ELiast. zu Birmingham stattfand, ist nach denselben Grundsätzen 
entworfen und durchgeführt, auf denen der »Paulus« beruht. 
Der Held ist eine biblische Gestalt, der Text besteht ledig- 
lich aus Bibelwort. Die Ereignisse, welche dargestellt 
werden, haben keinen dramatischen Zusammenhang, son- 
dern sie bilden eine lose Kette wichtiger Abschnitte aus 
dem Leben und Wirken des Elias. Diese Bilder zeigen 
uns den Propheten als den strengen Gottesmann, der die 
vom Glauben Abgefallenen straft und schreckt, sie zeigen 
ihn als Freund der Trauernden. Wir sehen ihn vor uns 
im vollen Glänze eines göttlichen Statthalters, der wun* 
derthätig dem Lauf der Natur und der Elemente gebietet, 
dem Jehovah selbst sein Antlitz feierlich offenbart und 
wir sehen ihn im Wandel menschlichen Looses als einen 
Flüchtigen und in die Wüste Verbannten. Den Wechsel 
gewaltiger und mitleiderregender Zustände endet ein Aus- 
gang in Herrlichkeit: die Himmelfahrt des Propheten. So 
entlässt uns das Oratorium mit einer Fülle grosser see- 
lischer Eindrücke, wenn auch die Form, in welcher sie 
zum Ausdruck kommen, nicht gerade die wirksamste ist. 
Die grundsätzliche Beschränkung aufs Bibelwort hat die 
deutliche Ausprägung der einzelnen Scenen des Werkes 
erschwert und über manche Punkte der Situation eine 
verwirrende Dunkelheit gebreite t< 

Der musikalische Charakter des »Elias« ist zur Hälfte 
mit dem des »Paulus« verwandt Das elegische Element 
nimmt hier wie dort einen breiten Platz ein und gelangt 
mit ähnlichen oft völlig gleichen Mitteln zur Aeusserung. 
In den Scenen, wo äussere Vorgänge zu schUdem sind, 
scheidet sich die Natur der beiden Werke, durch den 
Stoff des Textes bedingt. Der »Paulus« neigt, um durch 
einen Vergleich zu sprechen, zur «Matthäuspassion«, der 
»Elias« zum »Israel in Egypten« und seinen grossen Natur- 
Schilderungen. 



-fr 247 ^ 

Formenmächtig, wie Mendelssohn jederzeit und auf 
den verschiedensten Gebieten der Composition war, hat 
er auch dem »Elias« eine Menge eigener Züge gegeben, 
die ihn, vor anderen Oratorien schon für den oberfläch- 
lichen Blick kenntlich machen. In erster Linie gehört 
dahin die verhältnissmässig grosse Anzahl von Soloen- 
sembles, welche das Werk enthält. Si« sind alle beson- 
dere Liebhnge der Musikfreunde geworden; eins dieser 
Stücke, das Engelterzett »Hebe deine Augen auf«, ist in 
den allgemeinen musikalischen Volksbesitz übergegangen. 
Auch in Dorfschulen lernen es deutsche und englische 
Kinder. Die protestantische Idee, den Choral für das 
Oratorium zu verwerthen, ist im »Elias« in bescheidenere 
Grenzen zurückgeführt. Er enthält keine wirklichen Cho- 
räle, sondern nur einige in Choralart von Mendelssohn 
selbst componirte Stücke. 

Wider allen Brauch setzt der »Elias« ohne alle Ein- 
leitung sogleich mit Text ein, mit den Worten »So wahr 
der Herr etc.«. In ihnen verkündet der Prophet die Trocken- 
heit, die Jehovah über das Land als Strafe des Ab- 
falls zu schicken beschlossen hat. Gerade diese unge- 
wöhnliche und fremdartige Einführung trägt aber dazu 
bei, das Gewicht dieser Worte zu verstärken und eine 
dumpfe Spannung zu bewirken. Der Instrumentalsatz, 
welcher unter dem Titel einer Ouvertüre nach diesem 
Recitative folgt, ist ein Theil der ersten Scene selbst, eine 
Schilderung der bangen Empfindungen, die sich infolge 
der gehörten Verkündigung des Volks bemächtigen; er ist 
das meisterhaft und romantisch ausgeführte Gemälde einer 
Seelenangst, die mit leisem Ahnen und Sorgen beginnt 
und über Bitten und Hoffen hinweg bis zu den leiden- 
schaftlichen Graden der Verzweifelung anwächst. Das 
Ende dieses in Fugenform über das Thema: 

Moderato. 




Fi» 

aufgebauten, wie in des Herzens tiefsten Falten, unten i:i 
den Bässen einsetzenden Satzes geht drängend ohne 
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Unterbrechung in den Chor »Hilf, Herr, willst du uns denn 
gar vertilgen« tibeyr. Der Gesang erscheint so als die 
natürliche Spitze des Instrumentalgemäldes: Die gequälte 
Seele schreit endlich auf. Mendelssohn hat auch in seiner 
Walpurgisnacht auf eine andere Art eine solche engere 
.Verbindung zwischen Instrumentaleinleitung und Anfangs» 
i^hor angestrebt und erreicht. 

Das Bild des gestraften Volks, welches uns die erste 
Scene entrollt, zerfällt in drei Hauptgruppen. Die erste 
besteht aus dem bereits genannten Chore »Hilf Herr, 
willst du uns denn gar vertilgen«, dessen Hauptsatz, über 
das Thema: 

AfldABt« . . ■ 
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fugirend, Klagetöne hören lässt^ die wie aus dem Munde 
der Unschuldigen kommend, Rührung verbreiten. In der 
Mitte des Satzes steht eine kurze declamatorische Episode 
»Will denn der Herr nicht mehr Gott sein in Zion?«, die 
aus dem Charakter der zutraulich fragenden Bitte schneit 
in den der starken Erregung ausweicht Das Ende des 
Chors verläuft nach einem letzten Aufschrei ins Klein- 
laute und. ins Zagende. Verehizelt, im Style des Chor- 
recitativs — ähnlich wie in HändePs »Israel« bei der Schil- 
derung der grossen Finsterniss — stossen die Stimmei> 
ihre Klagen ins Leere hinaus. Sie einigen sich wieder 
im Uni- _^ Sostenuto. betend und stammelnd, 

sono des 
Motivs : 




Ueber dieses fuhren zwei 
Solosoprane das Klage- 



Herr, hd . M aB.Mr Oo . b«t 

duett »Zion streckt ihre Hände aus« durch, welches mit 
seinen schönen echt Mendelssohn^schen Melodien den Ab- 
schluss des ersten Abschnittes der Scene bildet. D^n 
zweiten Theil derselben bildet die Rede des Obdaja, der 
das Volk zur Busse mahnt, streng im Recitativ »Zerreisset 
eure Herzen«, trostreich und aufrichtend in der innigen 
Arie »So ilir mich vom ganzen Herzen suchet«. Der Mittel- 
tbeil dieses wunderbar vollen und reichen Stückes stellt 
dem Gnaden wort des Herrn die Unruhe der Sünderseele 
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ungemein beweglich und dramatisch gegenüber. Er ver- 
langt emen malenden und etwas freien Vortrag. Der 
dritte Abschnitt der Scene, der Chor »Aber der Herr 
sieht es nicht« hat iden harten und hoffnungslosen Ton 
des durch die Schwere seiner Schuld erregten Gemüthes. 
Unter den Themen, welche diesen Satz stützen, ragt das 
folgende mit der unheim« ^ , Aiiegro Tiraco. 
liehen Symbolik seiner ver- 
minderten Quinten hervor: *" in Ploeb Ut a .b'er n» g* . kom.iMB 

Als die Stimmung einen fassungslosen Ausdruck zu nehmen 
beginpt, setzt; wie ein befreiendes Wort ein choralartiger 
Gesang. ein, der die Ideen des göttlichen Zornes und der 
göttlichen; Gnade noch einmal gegenüberstellt und mit 
motettenartig breiter und warmer Betonung der Barm- 
herzigkeit den Abschnitt schliesst. 

Die zweite Scene zeigt uns den Elias, im Gegensatz 
zu dem von Gott gestraften Volk, unter den besonderen 
Schutz des Herrn gestellt. Engel führen ihn aus dem von 
Trockenheit geplagten Land hinweg an den Bach Crith, 
und als auch da das Wasser zu mangeln beginnt, gen 
Zarpath. Den Aufbruch nach den Bach Crith bezeichnet 
ein Satz für 8 Solostimmen »Denn er hat seinen Engeln 
befohlen N, der dem einfachen Aufbau eines dreitheiligen 
mit freiem Anhang versehenen Liedes folgt. In Ton und 
Stimmung ist jedoch dieses Octett ein ausserordentliches 
Stück. Die Anmuth. und Güte selbst und doch mit einer 
hohen Würde umkleidet, klingt dieser Engelgesang leicht 
wie von oben aus den Wolken herab; aber in der Fülle 
seiner acht Stimmen zeigt er auf die Menge der himm- 
lischen Heerschaaren hin, von welcher die Bibel so oft 
redet. Sie theilen sich viel in Chöre und verbi^eiten im 
Trennen und Vereinen einen ganz wunderbaren Wohllaut. 

Der Aufenthalt in Zarpath ist in einem der schönsten 
Bilder des Oratoriums beschrieben. Elias, auf Befehl 
des Engels in das Haus einer Wittwe gewiesen, tritt bei 
ihr in dem Augenblicke ein, wo ihr Sohn im Sterben 
liegt. Elias rettet ihn aus den Armen des Todes. Die 
Musik beginnt mit einem Satze der Wittwe, der rührend 
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klagt und erhebend betet. Eigen sind die kindlich gnten 
Züge, die Mendelssohn der Figur dieser Wittwe ge- 
geben hat. Ihre Erregung äussert sich weich und maass- 
voll und kehrt ihre Spitze zurftck in den Ton frommen 
Zutrauens. Am schönsten zeigen diese Eigenthttmlichkeit 
die Schlusstacte ihres Gesanges ror dem Einsätze des 
Elias. Die ersten Worte, die der Prophet ohne Begleitung 
anstimmi »Gieb mir her deinen Sohn«, klingen wie die 
Zusicherung einer glücklichen Wendung, Trost und Hoff- 
nung strömt aus diesen wenigen Noten und dem Wechsel 
von Moll in Dur, von schwankendem in festen Tact. Das 
Gebet des Elias wird von dem Augenblick an, wo wieder 
0/g-Tact und E-moU eintritt, zu einer erregten Scene, die 
Wittwe fällt mit ein mit ihren Zweifeln. Drängender und 
drängender, immer inbrünstiger wiederholt der Prophet die 
Worte »Herr, mein Gott, lasse die Seele dieses Kindes 
wieder zu ihm kommen«. Die Musik drückt hier das 
Ringen im Gebet mit einer dramatischen Gewalt aus, die 
den Zuhörer in Erregung versetzt Schlag auf Schlag 
schreitet die Situation weiter bis zu dem kritischen Mo- 
ment, wo Elias ruft »Siehe, dein Sohn lebet«. Den Ab« 
schluss des erregenden und ergreifenden Auftritts bildet 
nach einem still frommen und ernsten Zwiegesang der 
Wittwe und des Elias »Nim erkenne ich«, der nur kurze 
Ausdehnung hat, der Chor »Wohl dem, der den Herrn 
fürchtet«, einer der schönsten Sätze, den das laufende 
Jahrhundert auf dem Crebiete religiöser Musik aufzuweisen 
hat. Innig und warm, freudig fi*ommes Dankgefühl ausströ- 
mend, iliesst ^ AUegro modgrat o. 

er auf dem 

ersten Thema *' mUdMBdwdeaH«rrBfttMhiviBBd ml Mi'.aMWcivBf^ 

in ruhigem Ebenmaass ^ . i .,.-#.- . 

dahin. Der mittlere ^ ^J ^ If f T |Mp p f P ^ 

Theil von dem Thema o«F'«--« v^^ udw «rf ü» d.r rinMm^* 

getragen, schwingt sich begeistert auf. Das Ende verklingt 
wie still entzückt in leisen Rufen: »Wohl dem«. 

Die dritte Scene umfasst den ganzen Rest des ersten 
•Theils, die Nummern 40—30. Sie beginnt mit denselben 





feierlichen Accorden, die der ersten 
Verkündigung des Elias, beim ersten 
Anfang des Werkes, vorhergingen: 
Das Motiv erinnert an eine ähnliche Stelle in Klein's »Hiob«. 
Seit jener Verkündigung haben wir uns einen Zeitraum von 
drei Jahren vergangen zu denken. Jetzt soll der Prophet 
zum Könige gehen und melden, dass Jehovah die Strafe 
aufhebt und wieder Regen übers Land zu schicken ge* 
willt ist Der Besuch beim König führt zu einem 
Zwischenfall. Es stellt sich heraus, dass Ahab und sein 
Volk noch im Götzendienst befangen sind. In einem 
durch den einfallenden Chor sehr dramatisch gefilrbten 
Recitativsatz wird zwischen Elias und dem König abge- 
macht, einen Entscheid darüber hervorzurufen, wer der 
wahre Gott sei: Baal oder Jehovah. Die Propheten .Baars 
sollen ihren Gott anrufen, die Israeliten den Herrn und 
»welcher Gott nun mit Feuer antworten wird, der sei 
Gott«. Die Schilderung vom Verlauf dieses Gottesgerichtes 
bildet nun den musikalischen Hauptinhalt der Scene. 
Die Chöre der Baalsanhänger nehmen den ersten Theil 
ein. Sie thürmen sich von einfachen Motiven aus zu 
einer gewaltigen Masse und bilden eine der dramatisch 
kräftigsten Wirkungen, die im neueren Oratorium vorkommt 
Die Form dieses Abschnittes der Baalschöre folgt dem 
der Opemfinale. In Tact und Tonart verschieden schliesst 
sich Satz an Satz : von ruhig zuversichtlichem Anruf geht 
es zu einem erregten Bitten, wird stürmischer und wilder 
und schliesst im Tone fanatischer Drohungen. Ironische 
Recitative des Elias fachen den Eifer der Götzendiener 
immer stärker an. Das Bild, welches die Musik von den 
Empfindungen und dem Treiben der betenden Baalsdiener 
entwirft, hat ausser dem grossen dramatischen Zuge auch 
einen Reichthum von einzelnen, fein realistischen Wen- 
dungen. Dahin gehört die Theilung der Chormenge in 
ablösende Gruppen, die Führung der zusammensingenden 
Stimmen in halbplumpem Unisono. Vor Allem poetisch 
und wirksam gedacht sind aber die Generalpausen und 
Fermaten am Ende der Sätze, die die bange Erwartung, 
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die entsetzliche Enttäuschung der im Hoffen und Glauben 
erglühten Masse jammervoll sprechend malen. Der zweite 
Theil ist den Israeliten eingeräumt. Elias beginnt mit 
einem Aribso »Herr Gott Abraham's«, das in seiner Frei- 
heit von Pathos in wohlthuendem Gegensatz zu dem 
unheimlichen aufgeregten Wesen der eben verklungenen 
BaaJschöre steht. Ein Chorchoral, von einfachen Zwischen- 
spielen erwartungsvoll belebt, folgt mit demselben Ton 
einfach ruhigen Vertrauens. Der Entscheid lässt nicht 
lange auf sich warten. Der Gott IsraePs erhört die Seinen 
schnell: »Das Feuer fiel herab« schreit der Chor freudig 
auf und entwirft darauf im breiten HändePschen Tone 
jubelnd eine Schilderung von dem wunderbaren Vorgang, 
wie ndie .Flamme vom Himmel fallend das Brandopfer 
frass«. Zum Schlüsse lenkt der Satz wieder in einen 
still und scheu ehrfurchtsvollen Ton zurück und schliesst 
choralartig. Die unterlegenen Baalspriester werden be- 
straft und Vernichtet. Die Arie des Elias »Ist nicht des 
Herrn. Wort wie ein Feuer« markirt sehr kräftig diesen 
Act des Zornes. Wie ihre Form dem alten Muster der 
dreitheiligen oder da capo-Arie folgt, hat sie auch in 
den sonst bei Mendelssohn'schen Sologesängen nur selten 
zu treffenden Coloraturen Elemente der älteren Melodik 
sehr wirksam, wenn auch sprachlich nicht ganz passend, 
verwendet Auch in dem Mitteltheil hören wir diese an 
sich charakteristischen Achtelgänge durch die Bassinstru- 
m'ente gehen. Das Mitleid mit den vernichteten Baals- 
dienem kommt in dem Arioso des Altsolo »Weh' ihnen« 
zum Ausdruck. In Anlage und in Inhalt ist das Sätzchen 
etwas mit der Arie »Jerusalem« im »Paulus« verwandt. 

Nachdem das Strafgericht an den Unverbesserlichen 
vollzogen, wenden sich die Getreuen und Gläubigen an 
Elias, und Elias wendet sich mit ihnen zu Gott mit der 
Bitte, die.Noth zu enden und dem Lande wieder Regen 
zu schicken. Die Augenblicke bis zur Erhörung dieses 
Gebets ' gehören durch die Lebendigkeit, die Anschau- 
lichkeit und den Reichthum der Schilderung zu den 
^^östlichsten Abschnitten des Oratoriums. Der Vorgang 
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entwickelt sich auf Grund eines Dialogs zwischen Elias und 
einem Knaben, der als Beobachter auf der Höhe nach 
dem Himmel ausschaut Den feierlichen Charakter der 
Situation vertreten die frommen Gebetstöne, die aus dem 
Munde des Elias den Fragen vorhergehen. Die Volksmenge 
nimmt wiederholt diese weihevollen Bittgesänge auf. Unter 
ihnen zeichnet sich besonders die Melodie 

Aüdaate soBteantO; 
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aus. Sie ist in England mit verändertem Text in den Schatz 
der liturgischen Kirchengesänge aufgenommen worden. All- 
mählig künden lebhaftere Rhythmen, zunächst im unteren. 
Tongebiete, eine Wendung der Dinge. Dann beginnt wie 
aus der Leere und Feme herüber ein dünnes einstimmiges 
Tremolo der Violinen. Bei den Worten des Knaben, welche 
Wolken künden, wächst es zu zitternden Harmonien an, 
wird breiter und grösser. Mitten in den gährenden Disso- 
nanzen des Orchesters setzt nun der Chor ein »Danket 
dem Herrn«, zuerst nur wie in Massen präludirend. Bald 
aber ergiesst sich der Jubel in einem grossen breiten 
Satze, die Singstimmen Aiiegro modorato. 

von heiteren Freuden- ^"MT p'Plf ^U ^ ^ ^ i\ ^ 
gedanken getragen: otak wi JL oott du triakMt d» duifg« u«i 

j ._. _ _ .fl- . die Instrumente in Hän- 

und: {fn. p ip'p r pp l P P r > derscher Art das Natur- 
<c« waM«rftU0.iD« «r.iM.bMi »kh gemälde der rauschenden 
Fluthen ausführend. Die seelische Spitze des Satzes liegt 
in der fromm-feierlichen Stelle: »Doch der Herr ist noch 
grösser in der Höhe«. Damit schliesst der erste Theil des 
Oratoriums. 

Der zweite Theil beginnt mit Betrachtungen, die an 
die vorhergegangenen Ereignisse, an die Vernichtung der 
Baalspriester und Gottesfeinde, an die Hülfe, die dem 
Volk Israel geworden, anknüpfend zur Gottesfurcht mah- 
nen und darauf verweisen, dass die, welche nicht vom 
Herrn weichen, an ihm jederzeit Trost und Stütze finden. 
Diese Gedanken kommen in der grossen, in ihren einfachen 
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Motiven ausserordentlich eindringlichen Sopranarie »Höre, 
Israel« und in dem Chore »Fürchte dich nicht« zum musika- 
lischen Ausdruck. Der letztere gelangt von einem weichen 
Boden aus zu einer bedeu- 

tenden Erhebung und hat in ff y h f f * f " ^ i ^i J J ' 
seinem fugirten Mittelsatze: JC'umMai rü.!*« s« «kLMr 8ei.to 
einen Abschnitt von trotziger Glaubenskraft. Nach diesem 
Satze wird wieder in den Gang der Geschichte eingetreten. 
Wir sehen den Propheten abermals beim König Ahab, ihn in 
einem Recitativ zur Rede setzend und die Strafe Gottes 
abermals über den König und das Volk Israel ktmdend. 
Die Königin steUt sich ihm entgegen und ruft das Volk 
zur Empörung wider den Propheten auf, das ihren Worten 
eifrig folgt. Der Fanatismus der Menge erreicht seinen 
Gipfel in dem Chore »Wehe ihm, dieser ist des Todes 
schuldig«, der vom zeternden Eifer zu finsterer Ent* 
schlossenheit fortschreitet 

Elias von Obdajah gewarnt, entzieht sich der drohen- 
den Gefahr durch die Flucht in die Wüste. So folgt auf 
die laute dramatische Scene der Volksempörung eine 
elegische, in der Elias rührend, im Innersten verwundet, 
Abschied nimmt, wie auf immer. Elias singt eine der 
eindrucksvollsten Arien der ganzen neueren Oratorien- 
litteratur, das herrliche Stück: »Es ist genug« mit den 
grossen edlen Klagen, in welche sich die Stimme mit dem 
Cello theilt und mit dem heiligen Zorn des Allegro. Wir 
hören im zweiten Theile dieser Scene wieder Engel. Sie 
singen dem schlafenden Verbannten Trost nnd Ruhe 
zu in dem weltbekannten Terzett: »Hebe deine Augen 
auf«, dessen himmlischen Charakter an seiner Stelle das 
Schweigen der Instrumente andeuten hilft Die Schönheit 
der Situation verlangt einen breiteren Ausklang und findet 
ihn in der vierstimmigen Hymne »Siehe, der Hüter Israel«. 
Sie ist ein Seitenstück zu »Siehe, wir preisen selig« im * 
»Paulus«, an sich einer der empfindungsreichsten und bal- 
samvollsten Trostgesänge, die man kennt Es folgen diesem 
Chore eine Altarie »Sei still dem Herrn« und weiter der Chor 
»Wer bis an das Ende beharrt« im Charakter ebenfalls sanft 
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uod friedlich. Diese Folge elegischer Stücke heatimmt den 
Gesammteindrack des zweiten Theils des Oratoriums, die 
Ruhe, die von ihm aus injs Gemüth des Hörers zieht Unter 
den Recitativen, welche an dieser Partie des Oratoriums die 
Geschichte weiter tragen — es handelt sich nm den Auf- 
bruch des Elias zum Berg des Herrn — sind zwei Stellen 
dadurch merkwiirdig, dass im Orchester Reminiscenzen 
an frühere Vorgänge auftauchen, einmal ein Citat aus 
dem Allegro der Arie »Es ist genug«, das andere Mal ein 
solches aus dem Fugenthema des ersten Chors, zwei für 
die Geschichte des sogenannten Leitmotivs nicht uninter- 
essante Fälle! Die Scene, wo Elias auf dem Berg des 
Herrn verweilt, wird durch den Chor »Der Herr ging vor- 
über«, einen der lebendigsten Beiträge zur malenden Musik, 
den die neue Zeit gehefert hat, veranschaulicht. Beson- 
dere Bewunderung erregt die freundliche Genialität, mit 
welcher der letzte Abschnitt des Bildes »Und in dem 
Säuseln nahte sich der Herra gezeichnet ist. Zu Ende 
wird die Scene geführt durch einen achtstimmigen Engel- 
gesang, der im Gegensatz zu dem Octett des ersten Theils 
den Charakter hochfeierlicher Würde vorwalten lässt. 
Das Leben und Wirken des Elias ist nun bei seinem Ende 
angelangt. In einer auffällig bescheiden gehaltenen Arie 
nimmt er den letzten Abschied. Seiner Himmelfahrt ist 
das bedeutendste unter den Stücken des Schlusstheils 
gewidmet, eine Composition von grosser schildernder 
Kraft. Was darnach kommt, bildet in der dichterischen 
Idee einen Anhang des Oratoriums, der in einigermaassen 
mystischer Rede auf den Messias, als den Vollender des 
eliatischen Lebenswerks hinweist und in einem jubelnden 
Preischor auf die Herrlichkeit Gottes endet. Sein Haupt- 
theil ist eine Fuge über das Thema: 

Ailegxo. 




HeiTtVB.Mr UMTMkervi* henJieh kc drie Na.ma La al.toa 

Unter den nachgelassenen Werken Mendelssohn's F. KendelsBohn 
finden sich noch Bruchstücke zu einem dritten Oratorium Bartholdy 
»Christus«, als op. 97 bezeichnet Dieses Oratorium »christusr. 
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war dem Anschein nach auf drei Theile berechnet and 
sollte die Geschichte des Heilands von der Geburt bi^ 
zur Himmelfahrt darstellen. Aus dem ersten Theile ist 
eine Scene fertig geworden: »die Geburt Christi«, welche^ 
zuweilen in Kirchenmusiken wie auch im Concert zur Auf^ 
lührung gelangt. Sie beginnt nach einem kurzen er- 
zählenden Recitativ mit einem Terzett von Tenor und 
2 Bässen »Wo ist der neugeborene König der Juden« j 
welches den Gesang- der drei Könige aus dem Morgen-) 
lande vorstellt. Bach hat im Weihnachtsoratorium den- 
selben Vorgang behandelt mit Betonung der Neugier und 
des Eifers der fragenden Fremdlinge. Mendelssohn lässt 
in dem kurzen Satz die fromme Hingebung an den Neu^ 
geborenen vorklingen. Es folgt darauf ein vierstimmiger 
Chor : »Es wird ein Stern aus Jacob aufgehen«, in det 
Anlage der dreitheiligen Arie. Der Haupttheil schildert 
das milde erlösende We- ^ . Anegro no^«>mto. 
sen des Christenthums auf ^rm j J f> I f p f i l ^^ * 
Grund des weichen Motivs: bs ww «u »im« ««• Ja-oob naL^Aa. 

der Mittelsatz seine das Heidnische zerstörende Kraft. Ein 
Anhang zum Chor bringt den Choral »Wie schön leuchtet 
der Morgenstern«. 

Aus dem zweiten Theile ist die Verhörscene vor 
Pilatus ausgeführt und der Gang nach Golgatha. Alle 
an dem Verhör betheiligte Personen sind in die Partie 
des Erzählers (Tenor) aufgenommen; nur das Volk spricht 
für sich selbst Unter den Chören dieses zweiten Theils 
ist der bedeutendste der: »Kreuzige ihn« mit dem chroma^ 
tischen Motiv über dem Orgelpunkt. In dem Gang nach 
Golgatha sind die Worte Christi dem Chor übergeben. ' 

Mendelssohn ist seit Händel der erste Oratorien- 
componist, dessen Werke »Schule machten«. Die Mehr<^ 
zahl der Nachfolger nahm von ihm das Bibelwort und 
den Choral auf. 

Die Hoffnung, dass die Oratorien Mendelsohn's eine 
neue Blüthezeit der Gattung einleiten würden, hat sich 
jedoch nicht erfüllt. Soweit sie nachgeahmt wurden, war 
ihr Einfluss kein glücklicher. Insonderheit führte das 



Bestreben, die Oratorientexte lediglich aus dem Schriftwort 
aufzuhauen, zu einer Unklarheit in der Darstellung, zu 
einem frommen Schwulst und zu einer Unnatur, für die 
sich in der ganzen früheren Geschichte des Oratoriums kein 
Seitenstück findet. Zu dieser inneren Noth einer bedenk- 
lichen Richtung kam aber in den Jahrzehnten, welche der 
Veröffentlichung des »Paulus« folgten, noch die äussere 
Sorge, dass überhaupt nur noch ganz wenige Tonsetzer 
sich mit dem geistlichen Oratorium befassten und dass 
unter den vereinzelten Werken, die geschrieben wurden, 
keines das allgemeine musikalische Interesse zu fesseln 
vermochte. 

Unter den Werken, die noch vor das Erscheinen des 
»Elias« fallen, sind nur zwei, die eine allgemeinere Be- 
achtung gefunden haben : der »Mose« von Marx und »die 
Zerstörung von Jerusalem« von F. Hiller. Beide Werke 
stehen dem Kreise der Mendelssohn'schen Oratorien auch 
geistig nahe: ihre Helden sind Gottesmänner und Propheten 
und die Geschichten dieser Helden werden in einer Form 
dargestellt, die der Anregung des »Paulus« ersichtlich folgt 
Hiller ist zudem auch musikalisch sehr stark von Men- 
delssohn abhängig. 

Der »Moses«"^] von A. B. Marx erlebte in den Jahren A. B. Marx 
4 840 und iSki in Berlin, Breslau, Weimar und noch BMosd*. 
etlichen anderen Städten eine Reihe von einmaligen 
Aufführungen: bedeutende Männer, wie Liszt, Mosewius, 
brachten diesem Oratorium ein lebhaftes Interesse ent- 
gegen. Trotzdem drang es nicht durch. In seinen Er- 
innerungen ^^^j lässt der Componist, der nachmals als 
Theoretiker und Geschichtsschreiber zu grossem Ansehen 
gelangte, durchblicken, dass sein »Mose« die Fassungs- 
kraft seiner Zeitgenossen überstiegen habe. So heraus- 
fordernd diese stolze Erklärung kUngt, ganz unbegründet 
ist sie doch nicht; denn das Oratorium steht durchaus 
auf eigenen Füssen und erhebt in seiner Anlage, zum 
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} Marx schreibt : »Mose«. 
**] A. B. Marx: Erinnerungen, 4865. 2. Bd., S. 219. 
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Theil auch in der Durchführung, sehr viel ungewohnte 
und neue Ansprüche an Ausführende und Zuhörer. In 
einer Zeit, die durch eine Wagner'sche Oper noch nicht 
erzogen war, musste eine Musik, die mit der grössten 
dramatischen Beweglichkeit und Freiheit aufgebaut und 
auch im Einzelnen durchgeführt ist, die im Charakter streng 
auf lyrische Zugeständnisse verzichtet, beiden Parteien 
Schwierigkeiten bereiten. Diese Schwierigkeiten würden 
bereitwilliger überwunden worden sein, vrie sie schon 
oft neuen und ungewohnten Kunsterscheinungen gegen- 
über überwunden worden sind, wenn dem Componisten 
eine blühendere, wärmere musikalische Sprache zur 
Verfügung gestanden hätte. Marx entwirft geistreich, 
phantasievoll, er erfindet treffend und anschaulich; 
er erregt, erfreut, setzt in Staunen, wo es sich um be- 
wegte Scenen handelt. Aber es haften unter den 
Chören, mit denen er sie ausführte, nur wenige so in 
der Erinnerung, dass sie unwillkürlich zu ihnen zurück- 
kehrt. Die Sologesänge sind geradezu schwach und 
stehen in ihrem altvaterischen Style in einem merk- 
würdigen Widerspruch zu dem überraschenden modernen 
Charakter der Sätze für die Massen. Doch aber bleibt 
der »Mose« durch den Geist, der im Werke herrscht und 
durch die Selbständigkeit des grössten Theiles der Musik 
eines der achtungswerthesten Oratorien der neuen Periode. 
Auch der Text rührt vom Componisten her: mit' über- 
reicher Verwendung von Psalmendichtungen, im Ganzen 
aber doch mit Geschmack, hat ihn Marx aus Bibelstellen 
aufgebaut und in drei Theilen entwickelt: die Berufung, 
das Gericht, der Bund. 
F. Hiller »Die Zerstörung von Jerusalem«, F. Hiller's 

»Die ZerHtörang Hauptoratorium war viel erfolgreicher, wurde viel auf- 
von Jerusalem«, geführt und hielt sich verhältnissmässig lange, obwohl 
es an künstlerischem Werth, namentlich an Selbständig- 
keit, hinter der Arbeit von Marx zurücksteht. Den besten 
Theil von der Musik des Oratoriums bilden die kleinen 
Klage- und Gebetschöre, wie »Eine Seele tief gebeugt«, 
»Wie zittern ob des Sehers Dräuen«, »Du Gott der Lang- 
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muthtf. Unter den grossen Chören zeichnet sich der fest- 
liche Satz »Erhöht in lauten Wettgesängen« aus, der 
sehr wirkungsvoll den Mittelpunkt einer reichbewegten 
Scene bildet. Im Schlussabschnitt des Oratoriums ist 
ähnlich der Chor »Wer ist gleich dir, Gott Israers« ver- 
wendet. In ihm erheben sich die Stellen, wo die Menge 
in ein »Wehe, wehe« ausbricht, zu einem hohen Grade 
von Ausdruck. In der musikalischen Charakteristik des 
Jeremias, der Hauptperson der »Zerstörung«, sucht der 
Componist Strenge und Milde in Wechselwirkung zu 
setzen; für den Ausdruck der weichen Züge bedient er 
sich mit Glück einfacher liedmässiger Formen. Ein 
Hauptstück, durch welches sich die Figur etwa in der 
Art einprägte, wie die des Elias in der Arie »Es ist 
genug«, blieb dem Jeremias versagt. 

Geschichtlich interessant ist das Oratorium Hiller's 
durch die gelungenen Versuche, die Darstellung durch 
Instrumentalmusik zu beleben. Beethoven und das Jahr- 
hundert des Wagner'schen Musikdramas lassen sich durch 
diesen Zug im Oratorium vernehmen. Einen Vorgänger 
hatte Hiller in F. Schneider; Nachfolger fand er in 
A. Rubinstein und F. Liszt. 

Die wichtigsten dieser instrumental belebten Ab- 
schnitte sind in der »Zerstörung« die Scene, in welcher 
der Herold Nebucadnezar's auftritt, und die Chöre der 
»Diener Zedekias«. In ihnen werden die lauten Festgesänge 
durch den anmuthigen Klang einer Solovioline abgelöst. 
Aehnlich treffend wirkt Hiller in der heidnisch gefärbten 
Arie der Königin -Mutter Chamital »Mit diesen Düften 
steige unser Lied empor« durch Soli der Pauke. 

Noch nach einer anderen Beziehung hat Hiller's 
»Zerstönmg Jerusalem's« eine geschichtUche Bedeutung. 
Es bezeichnet in seiner manchmal unglaublichen De- 
klamation den tiefsten Punkt, welchen der Verfall des 
Sprachgefühls im Oratorium erreicht hat. 

Zieht man die beiden Oratorien von Marx und Hill er 
ab, so umfasst die Zeit von 4 840 bis um die Mitte des 
nächsten Jahrzehntes die dürrsten Jahre des geistlichen 

ri* 
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Oratoriums: Bei den Tonsetzern ist die Lust an der 
Gattung ziÄnlich erloschen; unter den wenigen auf- 
geführten Werken gegen einen einzigen Treffer, Mendel- 
sohn's »Elias«, fast lauter Nieten oder doch Werke, denen 
das Glück nicht lächelte! Die Oratorien der D robisch, 
Lindpaintner, Eckert, Hesse, Mühling, Stolze, 
Reissiger, Kühmstedt, Coenen, Lisle, Pierson 
und anderer Tonsetzer bleiben trotz aller Bemühungen 
der Musikzeitungen an den Ort der Entstehung gebannt; 
die mehr nach auswärts dringen, vermögen sich nicht 
zu behaupten. DernJohannes der Täufer« von E. Leon- 
hard (1854), der (eintheilige) »Winfried« von D.H.Engel 
gehören zu dieser letzten Classe: das eine ein Werk 
fleissiger guter Arbeit, aber ohne Schwung, das andere 
unerhört genügsam im Style seiner kleinen Formen, ein 
Hohn auf allen Geist in der Gestaltung. Die Heiden 
singen gerade so fromm wie die christlichen Begleiter 
des Winfried. 

An das Ende dieser ungünstigen Zeit fällt ein kleines 

H. Beilioi Oratorium von H. Berlioz, das erst nachträglich zu 
»Des Heiianda einer gewissen Berühmtheit gelangte. Es ist »Des Hei- 

Kindheiu. lands Kindheit« (l'enfance du Christ), in dem Jahre 1854 
zuerst in Paris und Brüssel aufgeführt. Dieses Werk von 
Berlioz ist das erste Oratorium, welches aus Frank- 
reich herüberkam. Die Gattung wurde hier sehr spät 
eingeführt; noch Rousseau stellt in seinem »dictionaire 
de musique« (1767) mit hämischen Bemerkungen fest, dass 
es in Frankreich kein Oratorium giebt. Erst mit den 
»concertes spirituels« trat eine Wendung ein und der 

F. Leaueur. originelle Lesueur, der Lehrer von Berlioz, war der 
erste französische Tonsetzer, der eine ganze Reihe kleiner 
biblischer Oratorien schrieb. Sie sind auf vielen deutschen 
Bibliotheken zu fmden. Zu einer Blüthe ist aber auch 
nachdem das Oratorium in Frankreich nicht gelangt; 
das Land ist zu arm an geeigneten Chorinstituten. 
Ausnahmsweise überschreitet einmal ein französisches 

C. Gounod. Oratorium die Grenze. Gounods »Vita et mors« und 
seihe- »Rödemption« sind diejenigen Oratorien, die die 



-* 264 ^ 

verhältnissmässig grösste Verbreitung unter den neueren 
französischen Erzeugnissen der Gattung gefunden Ivaben. 
In Deutschland hat man sie abgelehnt. 

Das Oratorium von Berlioz führt den Titel »Trilogie 
sacr^e« und zerfällt in die drei Theile : Traum des Herodes, 
die Flucht nach Egypten , die Ankunft in Sais. Der erste 
Theil der vom Componisten selbstverfassten Dichtung 
schildert, wie Herodes, von bösen Träumen gequält, durch 
die Zunft der herbeigeholten Wahrsager dahin gebracht 
wird, den Kindermord im Lande zu befehlen. Seine 
düsteren Scenen stehen in einem merkwürdigen Gegen- 
satz zu dem weiteren Verlaufe des Oratoriums, zu den 
Idyllen, die seine Eigenart und seinen Reiz bilden. In 
den Herodesscenen herrscht der gewöhnliche Ton der 
grossen französischen Oper. Von dem Augenblick an 
aber, wo die Handlung zur heiligen Familie sich wendet, 
nimmt die Musik einen eigenen Charakter von Zartheit 
und Lieblichkeit an, einen Ausdruck von Naivität, der 
an die alten Holzschnitte erinnert. Besonders schön 
spricht er sich im zweiten Theile des Oratoriums, der aus 
einer einzigen Scene besteht, aus. Die Reisenden halten 
Rast, ein Engelchor begrüsst das Christkind. Der reichste 
Theil des Werkes ist der dritte, eine bei aller Einfachheit 
doch dramatisch bewegte Composition, in der auch die 
Gestaltungskraft des Componisten bedeutendere Proben 
hinterlegt hat. Als eine solche ist namentlich die Stei- 
gerung zu bewundern, mit welcher Joseph, — zum zweiten 
Male vor der Thüre, da er Einlass begehrte für die 
leidenden Seinen und für sich, zurückgewiesen — in 
grösster Seelennoth die anspruchslosen Motive des Bettel- 
duetts ins Hochleidenschaftliche hinüberführt 

Es kann Niemandem entgehen, namentlich nicht, 
wenn er die Partie des für die »Kindheit Jesu« auf- 
gestellten Erzählers, wenn er die Instrumentalfugen im 
Werke durchgeht , dass Berlioz in Harmonie und Stimm- 
führung alterthümelt und zwar so, wie Jemand, der von 
der alten Musik, wie sie wirklich war, gar keinen Begriff 
hat. In der That hat Berlioz sein Oratorium zuerst als 
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ein Werk aus dem Anfang des siebenzehnten Jahrhunderts, 
von einem angeblichen Dupr6 herrührend, aufführen 
lassen. Angesichts der Recitative, der durchaus mo- 
dernen Stellen im Instrumentalmarsch des ersten Theils, 
der vollständig Meyerbeer'schen Wendungen in der 
Herodespartie, ist die blosse MÖglicheit dieser Mystification 
gleich beschämend für ihren Urheber wie für die be- 
treffenden Pariser Zuhörer. 
A. Bnbinstein Im Jahse 4856 erschien Anton Rubinstein mit 
»iMs verlorene seinem »Verlorenen Paradies«. Erst zwanzig Jahre später, 
Paradies«, nachdem es einer Umarbeitung unterzogen worden war, 
hat das Werk angefangen, in den Aufführungen den 
Platz einzunehmen, den es verdient. Es ist seit Mendels- 
sohn das erste geistliche Oratorium wieder, das wenigstens 
in mehreren seiner Abschnitte die Reize eines Original- 
werks äussert und mit einem Theile seiner musikalischen 
Gedanken tiefer in der Erinnerung derer haftet, die es 
kennen gelernt haben. Es sind in erster Linie die lieb- 
lichen und reinen Bilder a\is der Zeit, da das Paradies 
noch nicht entweiht und verloren war, auf denen der 
Werth und die Eigenthümlichkeit von Rubinstein's Compo- 
sition ruht. Die dunkleren Scenen, die Auftritte der Dä- 
monen, entwickeln eine geringere Kraft der Phantasie. 
Aber auch sie umschwebt der Zauber jugendlichen Geistes, 
auch sie bekunden den Eifer und den freudigen Drang zur 
Arbeit und Ausführung, der fast jede Note dieses Ora- 
toriums kennzeichnet und liebenswürdig macht Es ist in 
seinem Ungeschick und seinem Uebereifer, in dem, was 
es vermissen lässt und in dem, worin es glänzt, das 
ausgesprochene Werk der Jugend, und in dieser Eigen- 
schaft fügt es den Reizen des Inhalts noch einen per- 
sönlichen hinzu. 

Der Text des Oratoriums schildert frei nach Milton, 
leider aber nicht frei genug, wie die ersten Menschen das 
Paradies verloren. Erst am Schluss des zweiten Theils 
erscheinen Adam und Eva. Der erste Theil stellt den 
Kampf zwischen den Anhängern Gottes und denen Lu- 
cifer's dar; der zweite führt die Geschichte der Schöpfung 
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vom Chaos bis zum Entstehen der lebenden Wesen vor. 
Erst mit dem dritten Theile gelangen wir an den Sünden- 
fall und an die Vorgänge, welche den Verlust des Para- 
dieses nach sich zogen. Lucifer, der im ersten Theile 
unterlegen, triumphirt im letzten; in seinen Geschöpfen, 
in den sündigen Menschen, besiegt er den Gott des Himmels. 
Mit der Verstossung von Adam und Eva schliesst das 
Oratorium — poetisch etwas unbefriedigend - - ab. 

Die Solopartien fallen auf »Satan«, auf »Abdielu und auf 
i<£ine Stimme»; zu ihnen treten am Ende des zweiten 
Theils noch Adam und Eva. Die drei Erzengel : Gabriel, 
Michael, Rafael, singen kurze dreistimmige Sätze. Die 
Partie des Abdiel ist unter diesen Solopartien die best- 
bedachte; das freundliche Instrumentalmotiv, welches 
den Worten dieses Vertreters Gottes immer vorauszieht 
übergiesst diese Figur mit dem Scheine eines eigenen und 
hohen Lichtes. Sie ist die einzige unter den überirdischen 
Erscheinungen des Oratoriums, für welche die Musik glaub- 
liche Formen gefunden hat Der »Satan» sowohl als die 
»Eine Stimme«, das soll sein die »Stimme Gottes«, sprechen 
menschlich, allzu menschlich. Es ist in der That auf- 
fällig, dass Rubinstein diese hohe Erscheinung so einfach 
sich zu bestreiten getraut hat: eine Tenorstimme, zum 
Unterschied von anderen Solostimmen nicht vom Or- 
chester, sondern von der Orgel begleitet. 

Unter den Chören des ersten Theils ist ein drama- 
tischer Doppelchor sehr bemerkenswerth : es ist das 
aussergewöhnlich lange Dmoll- Stück, welches die drei 
Engel mit den Worten: »Schallt, himmlische Drommeten« 
einleiten. Es enthält die Schilderung des ersten Ent- 
scheidungskampfes, der Himmel und Hölle sonderte. Die 
Hauptkosten der Scene trägt der »Chor der Empörten«, der 
in zwei Themen mit gesteigertem Ausdruck den Ansturm 
gegen die »Himmlischen «versucht. Dann klagt er sein »Weh*, 
wir weichen« und macht, schon innerlich gebrochen, den 
letzten Versuch, mit »Fluch und Trotz« sich den Siegern 
entgegenzustellen. Unter den Melodien, welche die 
Himmlischen in dem grossen Chore anstimmen, ist die 
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kräftig freudige zu den Worten »Siegeskranz , Üimmels- 
glanz« von Bedeutung. Sie kehrt am Schlüsse des Theils 
als Thema einer grossen Freudenhymne wieder. 

Als der schönste Satz im ersten Theile ist der Er- 
öffhungschor : »Hosanna« zu bezeichnen, ein Gesang, mit 
dem die Himmlischen sich um den Thron des Vaters 
versammeln. Der Text des Stückes würde einen grossen 
Glanz erwarten lassen. Rubinstein hat vorgezogen, den 
Ton einer höheren verklärten Ruhe und Lieblichkeit an- 
zuschlagen. Besonders schön sind die kurzen Zwischen- 
spiele des Orchesters, die mit ihren milden Figuren die 
Verse trennen. 

Der zweite Theil des »Verlorenen Paradieses« hat 
mit der pSchöpfung« von J. Haydn Stoff und Zweck 
gemein. Doch wird bei Rubinstein die Entstehung der 
Welt und ihrer Geschöpfe in einer wesentlich anderen 
Form erzählt: die Vorgänge sind in kleine Tonbildchen 
gefasst, die einander rasch folgen. Ausserdem haben Dichter 
und Componist das Schöpfungswerk in seiner unmittel- 
baren Dramatik darzustellen gesucht, dadurch, dass sie 
den Schöpfer selbst, wenn auch verhüllt, auf der Scene 
erscheinen Hessen. Die Tagwerke der Schöpfung vollziehen 
sich alle in der Form, dass »Eine Stimme« die Befehle 
giebt und dass der Chor darauf verkündet, wie der Befehl 
That und Ereigniss geworden. Nachdem das Chaos, ähnlich 
wie bei Haydn, in einem Instrumentalsatz suchenden 
Charakters angedeutet worden, befiehlt »Eine Stimme«: 
vEs werde Licht«. Der Chor begrüsst das gewordene 
Licht mit einem Satze, der bei aller Kürze ein reiches 
Stimmungsleben entfaltet und in ein »Lobet den Herrn« 
ausklingt. Aehnlich treten das Firmament und das Wasser 
in die Erscheinung, ihnen nach die anderen Theile der 
sichtbaren Welt. Durch grössere Anlage und durch den 
anmuthig lebendigen Ausdruck sind unter den Chören 
des zweiten Theils besonders ausgezeichnet der Satz, 
mit welchem das Erscheinen der Pflanzenwelt begrüsst 
wird: »Wie sich alles mit Knospen füllt« und der Chor: 
»Wie sich's regt und bewegt«. Er ist eines der schönsten 
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Stücke des Oratoriums überhaupt; in seiner geheimnissvoll 
unruhigen Bewegung, aus der schliesslich die hellste Freude 
aufschlägt, ganz eigenthümlich. Der Form nach ungleich 
bescheidener, aber in der Fülle der Stimmung ebenbürtig, 
durch die schöne Führung der Stimmen noch besonders 
anziehend, ist diesen Sätzen der Chor an den Mond: 
»Stilles Leuchten, goldenes Blinkena an die Seite zu stellen. 

Das kleine anmuthige Duett, mit welchem Adam und 
Eva dem Schöpfer für ihr Dasein danken: »Sieh', wir 
liegen hier im Staube«, gehört zu den Stücken des Ora- 
toriums, aus welchen der Einfluss ersichthch wird, welchen 
Schumann namentlich mit der volksthümlich edlen Melodik 
seiner »Fausta - Scenen auf den jungen Componisten des 
i^Verlorenen Paradieses« geübt hat. 

Der »Sündenfall«, mit welchem der dritte Theil des 
Oratoriums beginnt, ist wieder rein instrumental dar- 
gestellt. Die breiten Themen, unter denen Lucifer und 
die Seinen im ersten Theile die »Laster« anriefen, kehren 
als führende Melodien zurück : Anmuthige Tanzmotive um- 
spielen sie; weiche, holde, singende und kosende Figuren 
und Weisen leiten sie ein. In diesem dritten Theile hat 
der Dichter das Menschliche, das Ehepaar Adam und 
Eva, in den Vordergrund des Interesses zu stellen gesucht. 
Rührend ist die Klage und die Reue, mit der sie sich 
schuldig bekennen. Noch rührender aber der Muth und 
die Ergebung, mit welchen sie in's Elend und die Ver- 
bannung'ziehen : ihrer Liebe froh und durch die Ueber- 
zeugung gefestet, dass nichts zu schwer zu tragen, so- 
lange sie es im Vereine tragen dürfen. Den Augenblick 
der Klage hat der Componist in dem Duett: »Der Herr 
hat uns verlassen» geschildert, das in seiner Erfindung 
etwas an Mendelssohn anlehnt, in der Form dadurch 
interessirt, dass die beiden 'Singstimmen canonisch geführt 
sind. Der schöne Zug, dass sich die beiden Gatten aus 
dem Elend durch ihre Liebe aufraffen, geht in der Musik 
nahezu verloren. Rubinstein hat die Töne der Gatten mit in 
den grossen Doppelchor hineingepackt, der dem Schlüsse 
des Werkes vorausgeht. Auch dieser Schluss selbst ist 
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wieder instrumental: eine Reihe lauter Accorde, die das 

Zufallen der Paradiesespforte bezeichnen sollen. 

A. Kubinateln Das zweite Oratorium Rubin stein's : »DerThurm zu 

•Der Thunn zu Babel« kam im Winter 4870 in Wien zur ersten Auf- 

Babeit. führung. Es hat die Handlung in einen einzigen Theil 

zusammengedrängt und setzt wirkliche Bühnendarstellung 

voraus. Um auf diesen Umstand besonders hinzuweisen, 

hat der'Componist seinem Oratorium den Titel »Geisthche 

Oper« gegeben. 

Das Werk beginnt mit einem Weckgesang des Auf- 
sehers, dem ein breiter auf Marschmotive gestützter Chor 
der beim Thurmbau beschäftigten Arbeiter folgt. Nimrod, 
der König und Bauherr, tritt hinzu und freut sich stolz 
des der Vollendung zuschreitenden Werkes. Wenn der 
Thurm fertig sein wird, ist er überzeugt, mit Gott auf 
gleichem Fusse verkehren zu können. Abraham, ein 
frommer Hirt, warnt vor diesem übermüthigen Gedanken. 
Nimrod lässt den Hirten in den glühenden Ofen werfen, 
seinen Freimuth zu bestrafen. Engel retten Abraham. Der 
Gerettete tritt von Neuem vor den König und warnt. Da 
befiehlt Nimrod, den Abraham auf die Spitze des Thurms 
zu führen und von oben herab zu schleudern. Ehe aber an 
die Ausführung des Befehls gedacht werden kann, spricht 
der Himmel vom Neuen: Ein Blitz vernichtet den Thurm, 
das stolze Bauwerk stürzt zusammen; die daran ge- 
arbeitet, verstehen einander nicht mehr und ziehen nach 
allen Winden von dannen. Nimrod beugt sich voT Jehovah 
als dem Herrn der Welt. Mit dem Doppelchor von 
Engeischaaren und Menschen, die Hosianna singen und 
um den rechten Weg zum Himmel bitten, schliesst das 
Oratorium. Seltsamer Weise ist in diesen Schluss noch 
ein dritter Chor der Höllenschaaren mit hineingezogen. 
Sie sind vorher im Werke nicht thätig gewesen, nicht 
einmal erwähnt worden. Ihr Erscheinen am Ende hat 
keinen Zweck, als den rein äusserlichen musikalischen 
Effect des Schlusschors zu erhöhen, der hiernach durch 
die aufgewendeten Mittel unter den Chorsätzen des 
Oratoriums die erste Stelle hat. An motivischem Reich- 
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thum, an Kraft der Ausführung ist ihm aber der Doppel- 
chor, mit welchem die Völker unterm Thurm die erste 
Errettung des Abraham begrüssen: »Wunder hat Baal 
gethan«, überlegen. Auch bei. ihm wird man wieder die 
Bemerkung machen können, zu der schon die Doppel- 
chöre des »Verlorenen Paradieses« Anlass gaben, dass 
der Componist die verschiedenen Chöre weniger als dra- 
matisch entgegenstehende Gruppen behandelt und aus- 
nutzt, sondern vielmehr nur als Mittel, um auf seinem 
Chorinstrument vollgriffiger zu spielen. 

Den bedeutendsten Theil der musikalischen Compo- 
sition bildet die Schilderung des Gewitters, welches den 
Thurm zerstört. Zum grössten Theil ist sie mit In- 
strumentalfarben und einfach realistischen Motiven des 
Lärmens, mit prasselnden Accorden, heulenden chroma- 
tischen Gängen und wild zuckenden Figuren ausgeführt Die 
Stimmen werfen Laute des Schreckens, der Verwunderung 
und Klage dazwischen. Die Wirkung des Satzes ist er- 
regend und wird am Schlüsse ergreifend, als das Streich- 
orchester die Glockenaccorde tremolirt, in die die Bläser 
mit kurzen Seufzern hineinrufen. 

Bei den Aufführungen des Oratoriums hat neben 
dieser Scene und gewöhnlich noch mehr die ihr folgende 
Aufsehen erregt, welche den Abzug der Völkerschaften 
enthält. Die Semiten, die Hamiten, die Japhetiden ver- 
abschieden sich mit ihren eigenen Nationalweisen: Mit 
einem ausserordentlich anmuthigen 8/g_Tact, der ro- 
mantisch ins Wehmüthige schillert, die Japhetiden, die 
einzigen, die einen vierstimmigen Satz singen; die Semiten 
mit einem Zwiegesang in Octaven, dem übermässige 
Secunden und Begleitungstriolen die Farbe der Sehnsucht 
geben. Die Hamiten musiciren in den Elementarformen 
der Natursöhne: kunstlos, aber mit ausserordentlich 
starkem Temparament in einem 2/4-Tact, der mit jeder 
Wiederholung wilder wird. Unverkennbar stammt diese 
Weise aus der gleichen Heimath wie »Der Asra«. 

Die englischen Chorvereine griffen schon nach ge- 
eigneten Opern wie M^huFs »Joseph«, Rossini's »Moses«, 
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als Rubiiistein's »Verlorenes Paradies« erschien und der 
Noth um neue Werke zunächst für eine Weile vorbeugte. 
Es begann aber mit dem Auftreten Rubinstein's überhaupt 
eine verhältnissmässig freundlichere Zeit für das geist- 
liche Oratorium, eine Zeit, in welcher wieder Erfolge ver- 
zeichnet und Hoffnungen geschöpft werden konnten. 
Ende der fünfziger und Anfang der sechziger Jahre 
tauchen auf dem Gebiete des Oratoriums zahlreich neue 
Namen auf: Mangold, Schachner, Blumner, Mei- 
nardus, Reinecke, J. Voigt, C. Reinthaler. 

Die Mehrzahl dieser Componisten begnügten sich 
allerdings mit einmaligen Erfolgen und Versuchen. So 
C. Beineoke C. Reinecke, J. Voigt und C. Reinthaler. Reinecke's 
»Beisazar«. »Belsazara ist eines der seltenen Werke, welches im 
geistlichen Oratorium Schumann'sche Klänge anschlägt; 
es bewegt sich aber im Aufbau mit grosser Selbständig- 
keit und ist reich an bedeutenden dramatischen Stellen. 
Interessant ist auch das Textbuch, dieses Oratoriums als 
einer der glänzendsten Versuche, eine stoffreiche Handlung 
knapp bewegt und doch klar in einen einzigen Act 
zusammenzudrängen. Weil das Verfahren lyrische und 
und rein musikalische Abschweifungen ausschliesst , ist 
es von grosser principieller Bedeutung und in dieser noch 
gar nicht genug beachtet worden. Von bekannten Werken, 
in welchen dieser Vorgang W. Röper's — dieser ist der 
Dichter des «Beisazar« — Nachahmung gefunden hat, 
mag Rubinstein's »Thurm zu Babel« genannt werden. 
J. Voigt J. Voigt's »Auferweckung des Lazarus« dankt 

•Anferwecknng den verhältnissmässig guten Erfolg, ausser dem eingangs 
des Lazarusc. liehen Ton , der in einer grossen Zahl der Sologesänge 
vorherrscht, namentlich dem Eingangschore, der einzig 
bedeutenden Nummer des Oratoriums. Die Stärke dieser 
Nummer ruht in der vorzüglichen Declamation der wieder- 
kehrenden Bassstelle »Bist du Christus?«. In der Anlage 
des Textes ist dieses Oratorium eine der schwächsten 
Leistungen d^r Gattung. Die Form eines Erzählers ist 
ganz übel angebracht, innerlich schwach begründet, un- 
klar ausgeführt: der Hauptinhalt der Handlung wird durch 
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eingemengte Nebenmotive abgeschwächt. Choräle und 
Durchführung des Bibeltextes zeigen die Abhängigkeit von 
dem Vorbild Mendelssohn's. 

Auch C. Reinthaler's zweitheiliges Oratorium C. Reinthaler 
»Jephta und seine Tochter« gehört der Mendelssohn- »Jepiita«. 
sehen Schule an. Es verzichtet zwar auf Choräle, deckt 
aber den Textbedarf lediglich mit Schriftstellen. In 
seinen musikalischen Ideen finden sich ebenfsdls einige 
Absenker aus Mendelssohn's Werken. Das Werk nimmt 
trotzdem eine hervorragende Stellung unter den neueren 
geistlichen Oratorien ein: Es zeichnet sich aus durch die 
Meisterschaft, mit welcher die Kunstmittel beherrscht sind, 
durch den vornehmen Geist, mit dem es gearbeitet ist und 
allem Gewöhnlichen ausweicht. Die Abschnitte, welche 
den musikalischen Eindruck des Oratoriums bestimmen, 
sind die Emsemblesätze, diejenigen, in welchen sich die 
Chöre um eine führende Solostimme schaaren. Eindring- 
lich spricht das Charakterisirungstalent des Componisten 
aus der Zeichnung der Hauptfiguren: des Jephta selbst 
als eines festen ungebeugten Mannes und seiner milden 
und lieblichen Tochter. 

In der Richtung nach der Gegenwart weiterschreitend, 
wird man den genannten Werken G. Nicolai' s pßoni- G. Kloolai 
facius« (dreitheilig) und A. Reissmann 's »Wittekind« »BonifAcius«. 
(zweitheilig) anreihen dürfen. Sie behandeln beide die" A. Belssmann 
Bekehrung der alten Sachsen, ein Ereigniss der Kirchen- »Wittekindt. 
geschichte, welches der musikalichen Darstellung den 
Vortheil starker und dabei einfacher Gegensätze bietet. 
Dem Holländer Nicolai ist bei Lösung dieser Aufgabe 
die Schilderung des wilden Heidenvolks in Chören mit 
treffend colorirten Themen sehr wohlgeglückt. Das Ora- 
torium Reissmann's verdient in seinem ersten Theil nicht 
blos um gelungener Einzelheiten willen, sondern als 
Ganzes gekannt zu sein. Es ist mit einem kräftigen 
Zuge erfasst und ausgeführt, der namentlich in den 
Scenen, welche sich um die interessante Figur der Ganna 
bilden, zum Ausdruck kommt. An der matteren Wirkung 
des zweiten Theiles trägt in erster Linie die Dichtung 
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die Schuld. Der Uebertritt des Wittekind und seiner 
tapferen Schaaren vollzieht sich gar zu sanft: die Theil- 
nähme an einem christlichen Gottesdienst aus der Ferne 
genügt, die starken Herzen zu beugen. 

Einen hohen musikalischen Rang nimmt unter den 
M. Zenger neuen geistlichen Oratorien Max Zenger^s »Kain« ein. 
•Kain«. Aus der Tonsprache dieses Werkes lässt sich eine vor- 
nehme Künstlernatur von überlegener Bildung vernehmen, 
die sich in gewählten Formen mit Einfachheit ausdrückt 
und bei äusserlicher Ruhe warm empfindet. Die eigensten 
und fesselndsten Töne hat Zenger für die Engelchöre und 
für die Partien der Ada und des Kain gefunden. Aus der 
letzteren (Baryton) gelangt zuweilen die von edlem Liebes- 
gefühl bewegte Scene »Dir schönen Sterne« zum Einzel- 
vortrag. 

Bemerkenswerth sind ferner unter den Zeitgenossen 

dieses Zenger'schen Oratoriums »Die Salbung David's« 

A. DeproMe. von Deprosse wegen des modernen Tones , der die 

0. Ooldsolunidt. Musik beherrscht und 0. Goldschmidt's »Ruth«, ein 

kleines, fein gearbeitetes biblisches Oratorium, in lauter 

Idyllen verlaufend. 

Wie der »Kain«, den Zenger componirt hat, im Texte 
mit dem einst weit berühmten »Tod Abels« des Metastasio 
übereinstimmt, nur, dass er Byron'sche Schatten und 
Lichter aufsetzt, wie uns überhaupt in der Geschichte der 
Oratoriendichtung auf Schritt^ und Tritt alte Bekannte in 
neuer Einkleidung begegnen, so hat auch das »Welt- 
gericht« von Apel- Schneider bereits seine zweite Auflage 
J. Raff erlebt; nämlich durch Joachim Raff 's dreitheiliges 
»Weitende etc.« Oratorium: »Weltende, Gericht, Neue Welt«. Das 
Werk wurde seiner Zeit mit Spannung erwartet, hat 
aber grosse Enttäuschung bereitet. Ein grossartig phan- 
tastischer Stoff ist hier durchaus handwerksmässig und 
stimmungslos ausgeführt worden. Nicht einmal als Colorist 
und Orchestermaler hat Raff in diesem Oratorium den 
Erwartungen entsprochen, zu denen der Componist der 
Lenoren- Sinfonie berechtigte. Die Bilder, in denen die 
Instrumente die Erscheinungen der apokalyptischen Reiter 
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wiedergeben wollen, sind die flüchtigen Gaukeleien eines 
Theaterdecorateurs; nur das letzte, das Bild von Tod 
und Hölle, ist mit einem grösseren Aufwand von Phan- 
tasie und Farbe entworfen. Unter den Gesangnummern, 
den Chören namentlich, die durchschnittlich sehr kurz, 
in einem Umfang von 50 bis 100 Tacten, gehalten sind, 
ragen die auf Mendelssohn'schem Grunde ruhenden des 
letzten Theiles durch einen Anflug zu höherer Stimmung 
hervor. In ihnen kommen, wenn nicht eigentliche Choräle, 
so doch choralartige Episoden vor. Eine weitere Steuer 
an den Oratorienzuschnitt seiner Periode hat Raff da- 
durch entrichtet, dass er den Text lediglich aus Bibel- 
stellen, vorzugsweise der Offenbarung Johannis ent- 
nommen, zusammensetzte. Bei dieser Arbeit hat er 
mehr Mühe und Geschmack aufgewendet als bei der 
musikalischen Composition. 

Das letzte bekanntere geistliche Oratorium unter den 
Werken solcher Tonsetzer, welche in der Gattung nur 
mit einmaligen Beiträgen vertreten sind, ist der »Con- Ö. Vlerling 
stantinu von Georg Vlerling. Dem Werke, welches iConatantinc. 
in jüngster Zeit mehrfache Aufführungen erlebt hat, liegt 
eine sehr wirksame Dichtung von Heinrich Bulthaupt zu 
Grunde, die Elemente des profanen Dramas mit Wunder- 
erscheinungen zu einer sehr bewegten und dabei doch 
klar und einfach entwickelten Handlung mischt und diesen 
äusseren Gang der Geschichte mit Scenen des Gemüths- 
lebens und der kämpfenden Empfindungen ergreifend 
beseelt: In den Stunden, wo schon die Festlichkeiten 
zu seiner Vermählung mit Fausta, einer vornehmen 
Römerin, eingeleitet werden, schwankt Constantin — der 
römische Cäsar, welcher dem Abendland das Christen- 
thum brachte — noch in seiner Wahl. Sein Herz gehört 
nicht der offlciellen Braut, sondern der Lucretia, einer 
armen Christin. Lucretia weigert sich, die Seine zu 
werden, wenn Constantin nicht zu ihrem Glauben über- 
tritt. Diese Forderung weist der Cäsar entrüstet zurück 
und vermählt sich mit Fausta. Bei den Thierkämpfen, die 
als Schluss der Hochzeitsfeierlichkeiten stattfinden, fällt 




Lacretia in der Arena unter den Tatzen eines Tigers vor 
Constantin's Augen. Das ist der Inhalt des ersten Theiles. 

Im zweiten Theile erscheint der Geist der Märtyrin, 
von einem Engelchor umgeben, dem Constantin. Es ist 
in der Nacht vor der Schlacht, deren Ausgang den 
kaiserlichen Feldherrn mit Sorgen erfüllt. Lucretia stellt 
sicheren Sieg in Aussicht, wenn das Heer Constantin's 
unter dem Zeichen des Kreuzes ficht Das geschieht. 
Die Kaiserlichen siegen; Constantin wird Christ; die alten 
Götter stürzen. Fausta, die im Drama nur Nebenperson 
ist, fällt mit ihnen. In der entscheidenden Scene, da, 
wo das Kreuz am Himmel erscheint, hat Bulthaupt 
sicherlich auf sichtbare Darstellung gerechnet. Wir haben 
da wieder einen Fall, der abermals beweist, dass der 
Kreis dramatischer Stoffe, welche sich für die blosse 
Aufnahme durchs Ohr und die innere Phantasie eignen, 
ein äusserst beschränkter ist 

Wie in seinen weltlichen Oratorien stellt sich Vierling 
auch in seinem »Constantin« auf die Seite derjenigen 
Tonsetzer, welche die musikalischen Rücksichten und 
nicht die dramatischen in erste Linie stellen. Dieses 
Verfahren hat für Musiker, deren Genie und Erfindungs- 
geist überströmt, seine Vortheile zuweilen bewährt; im 
Allgemeinen ist es aber mit Nachtheilen verbunden. Im 
nConstantin« hat es die Folge gehabt, dass der geistige 
Gehalt der Dichtung in wesentlichen Punkten durch die 
Musik nicht ausgedrückt ist Einzelnen Scenen, in denen 
grosse Gegensätze gegen einander spielen, sind die Spitzen 
abgebrochen. Im Prolog des Oratoriums wird man nur 
schwer die beiden feindlichen Parteien, die heidnischen 
Römer und die Christengemeinde, von einander unter- 
scheiden können. Ebensowenig kommt in dem grossen 
Duett (No. 4: »Wer naht durch die Dämmerung?«), in dem 
die Trennung von Constantin und Lucretia sich entscheidet, 
der Zwiespalt der Geister zur Anschauung, vor dem die 
Liebe zurückweicht Vierling ist etwas zu kleinlich und 
schulmässig um Ausdruck und Wirkung besorgt, schwächt 
damit den Eindruck in den grossen Linien, verliert die 
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Herrschaft über die Poesie und die Stimmung der Scenen 
und giebt im Ganzen weniger als ihm sein Talent und sein 
technisches Können erlauben würden. Es ist eine ausser- 
lieh auffallende Erscheinung, dass das ganze Oratorium so 
wenig langsame Sätze hat. Aber sie steht mit der Methode 
im Zusammenhang. Sobald sich in der Dichtung die 
Leidenschaft regt, greift der Componist nach den nächsten 
Mitteln: nach schnellen Rhythmen und nach einem reichen 
Aufgebot von Noten. Es stehen aber diesem Deficit 
reichlich Stellen gegenüber, an denen die Musik durch 
die Macht dramatischer Empfindung fesselt und die 
Situation belebt. In erster Beziehung sei auf die wenigen 
Tacte in dem schon genannten Duett verwiesen, in denen 
Constantin die Aufforderung Lucretia's, überzutreten, mit 
den energischen Worten abweist: »Ein Christ? Nie!«. Es 
sei ferner verwiesen auf die Stelle, wo Constantin im Circus, 
die einst Geliebte als Opfer des Tigers erkennend, auf- 
schreit : »Lucretia !«. Das Beste, was Vierling gegeben hat, 
liegt in einzelnen Chorsätzen ; vor allem in dem Hochzeits- 
chor des ersten Theiles mit dem freundlich fliessenden 
Fugenthema des Mittelsatzes: bO Wonnetagf und in dem 
Trauerchor, der diesen ersten Theil schliesst. Er zeigt 
die HändeFsche Schule Vierling's, die noch einma:! in dem 
3/4-Tacte des Christenchores (II. Theil» »Herr, wie gerecht« 
bei den Worten »da führst du uns herrlich« hervortritt. 
Alles, was sich auf das äussere Leben der Scene bezieht, 
findet in der Phantasie des Componisten freundliches Ent- 
gegenkommen. Unter den Sätzen dieser Art zeichnet sich 
noch der Kriegerchor des zweiten Theiles aus. Der Engel- 
chor wirkt im Eingang sehr reizend, namentlich dadurch, 
dass die Melodiestimme durch die unterste Stimme ver- 
doppelt ist. Im weiteren Verlaufe hält der Componist das 
Colorit nicht fest. 

Die Zahl der Componisten, welche wie Rubinstein 
mehrere geistliche Oratorien geschrieben haben, ist eine 
sehr kleine. In die Oeffentlichkeit gednmgen sind nur drei: 
Ludwig Meinardus, Martin Blumner, Franz Liszt. 

Der Haupterfolg von L. Meinardus ruht auf seinem 

IL 2. «8 




274 



L. Meinardos 

»Luther in 
Worms«. 



L. Meinardas 
»Simon Petras«. 



M. BlamneT 

»Der Fall 

Jerasalems«. 

»Abraham«. 



F. Lisst 

»Die Legende 

von der heiligen 

Klisabethc. 



»Luther in Worms«. Dieses Oratorium behandelt, von 
der etwas zu langgezogenen Exposition abgesehen, mit 
Glück und Wirkung einen der dankbarsten und volks- 
thümlichsten Oratorienstoffe, der in Deutschland gebracht 
werden kann. Das Jubeljahr 4 883 war dem Oratorium 
von Meinardus besonders günstig: es erlebte in dem* 
selben eine Reihe von Aufführungen. Im unmittelbaren 
Gefolge des »Luthers« ist an einzelnen Orten der »Simon 
Petrus« desselben Componisten an^s Licht gezogen 
worden, der der Entstehung nach das älteste der Ora- 
torien von Meinardus ist. 

Die Musik des Componisten ist nicht ohne künst- 
lerische Besonderheit. Ihre Hauptbedeutung ist geschicht- 
licher Natur, insofern als sie stärker und entschiedener 
als alle anderen Werke der Mendelssohn'schen Schule, 
direct und äusserlich ersichtlich auf Erbauung ausgeht. 
Die Oratorien von Meinardus vertreten den Typus des 
Choraloratoriums in der ausgeprägtesten Form. 

Die musikalisch reicheren und in Bezug auf gute 
Stimmführung und gesangliches Wesen der Erfindung 
geradezu musterhaften Oratorien Blumner 's sind in der 
Praxis noch weniger verwendet worden als die Werke 
von Meinardus. In Bezug auf Selbständigkeit zeigt der Com- 
ponist in dem »Fall Jerusalems« einen wesentlichen 
Fortschritt gegen den »Abraham«, sein Erstlingsora- 
torium. 

Franz Liszt bietet mit alP diesen Oratoriencompo- 
nisten nur wenig Vergleichungspunkte. Panegyriker, die 
hier nicht genannt zu werden brauchen, haben geglaubt, 
dem Componisten der »heiligen Elisabeth« und des 
»Christus« eine besondere Ehre zu erweisen, dadurch, 
dass sie diese Oratorien als einen Ausfluss des Geistes 
Neri's bezeichneten. Dieses Lob, so gut es gemeint ist, 
wiegt schon desshalb sehr leicht, weil wir über das Ver- 
hältniss Neri's zum Oratorium nichts Genaues wissen. 
Die Fäden, welche die Liszt'schen Oratorien mit der 
Geschichte verknüpfen, reichen nicht bis in die Gründung^- 
zeit der Gattung zurück; die »heilige Elisabeth« weist in 
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den Hauptlinien der dichterischen Anlage auf den »Paulus« 
von Mendelssohn, der »Christus« auf den Händerschen 
»Messias«. Aber in der weiteren Ausführung seiner 
OratorienstoiTe , insbesondere in der musikalischen, ist 
Liszt so geistvoll, schöpferisch und neu verfahren, dass 
ihm nur die Verblendung einen hervorragenden Platz in 
der Geschichte des neueren geistlichen Oratoriums be- 
streiten kann. 

Die »Legende von der heiligen Elisabeth« — so 
ist der vollständige Titel des Werkes — ist das ältere der 
beiden Oratorien Liszt's. Als Festmusik zur Einweihung 
der neu restaurirten Wartburg, die zugleich die acht- 
hundertjährige Jubelfeier dieser deutschen Lieblingsburg 
war, bestimmt, sollte es eine musikalische Ergänzung der 
Wandbilder Moritz von Schwind's bilden, die gleichfalls 
die Gestalt der heiligen Elisabeth, zum Theil in denselben 
Scenen, die das Liszt'sche Oratorium hat, verherrlichen. 
Das Oratorium ist aber bereits vor dem Jahre 4 867 in 
Pest aufgeführt worden. 

Seit Maximilian Stadler war Liszt der erste katholische 
Gomponist von bereits begründetem Ansehen, der das 
Gebiet des geistlichen Oratoriums wieder betrat. Es 
wird mehr als Zufall gewesen sein, dass er auch eine 
Dichtung wählte, deren katholischer Charakter entschieden 
ausgeprägt erscheint Der Stoff versetzt uns in die Zeit 
des alten italienischen Oratoriums zurück, ehe Zeno und 
Metastasio als Reformatoren die Dichtung in die bib- 
lische Richtung geleitet hatten. Es ist die Legende 
einer Heiligen und einer der Hauptabschnitte der Dich- 
tung feiert das Wunder : die unbegreifliche Verwandlung, 
die Brote zu Rosen machte. Wenn vorhin i^die heihge 
Elisabeth« mit dem »Paulus« von Mendelssohn in Beziehung 
gebracht worden ist, so liegt das verwandtschaftliche 
Element darin, dass beide Oratorien einen Lebenslauf in 
einer Reihe von Bildern aufrollen. Es handelt sich nicht, 
wie sonst in alten und neueren Oratorien in der Regel, 
um ein einziges Hauptereigniss, seine Vorbereitung und 
seine Folge; nicht um ein Drama. Sondern es wird uns 
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eine Mehrzahl von Vorgängen gezeigt, die in ihrer Be- 
dentung ziemlich gleichwerthig und nur dadurch nnter- 
einander verbanden sind, dass sie alle ein und dieselbe 
Hauptperson betreffen. Mit grossem Geschicke hat aber 
der Dichter der Legende , Otto Roquette, die Bilder doch 
so grappirt, dass die Darstellung eine auf- und absteigende 
Linie bildet und sich um einen Höhepunkt bewegt, ohne 
welchen ein grosses Kunstwerk an Fasslichkeit verliert 
Diesen Wendepunkt bildet die Scene, in der Landgraf 
Ludwig, der Gemahl der h. Elisabeth, zum Kreuzzug auf- 
bricht Nur zwei Bilder gehen vorher. Das erste schildert 
die romantische Ankunft der Heiligen im Thüringerland, 
in das sie, nach einer wunderlichen Sitte mittelalter- 
licher Herrschergeschlechter, schon in der frühesten 
Kindheit verlobt, als eine Braut in der Wiege einzieht 
Das zweite, einen langen Zeitraum überspringend, zeigt 
uns die Elisabeth, im Glück der Ehe, als Wohlthäterin 
der Armen und Elenden und als Liebling des Himmels, 
der ihr Thun und Wirken durch Wunder schützt Der 
zweite Theil des Oratoriums fasst in seinem ersten Bilde 
den Dulder- und Leidensabschnitt des geweiheten Frauen- 
lebens in die harte Scene, da Elisabeth von der Schwieger- 
mutter, der Landgräfin Sophie, bei Nacht und Wetter 
aus der Wartburg getrieben wird. Das zweite Bild 
schildert den Tod der Heiligen. Engelsgesang verklärt 
ihr Ende. Roquette hat aber diesen versöhnlichen Ab- 
schluss der Laufbahn der Elisabeth noch mit einem glän- 
zenden Anhang verschen. Eine letzte Scene enthält die 
Bestattung der Heiliggesprochenen durch Kaiser und 
lleichsfürsten im Dome zu Marburg. 

Die farbenreiche Musik Liszt's setzt mit einer selbstän- 
digen Orchestereinleitung ein, Ai>i>Bie jBodT«to^ 
die sich in überschwängl icher j fe g-f f Jl?^~r TT ?~^ »' j 
Schwärmerei aus dem Thema: ? ^^ A=U^- ^ " " ' -=" 

entwickelt Dasselbe ist der Anfang einer Hymne, die unter 
den Gesängen, welche im ^6. und ^7. Jahrhundert für 
die Kirchenfeste der heiligen Elisabeth gebräuchlich waren, 
besonders beliebt war. Den Abschluss der Strophe, das 
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^^^ ^ .. giebt Liszt mit viel- 

Sätzchen: ^ ^y r^J T rj;-r^r ^' ^ fachen Veränderungen 

^^^^ der schliessenden Me- 

lodienoten in Abschnitten, die den Sinn von Zwischen- 
spielen haben. Vorwiegend bauen sie das Viertelmotiv des 
ersten Tactes in dem Sequenzenstyl auf, welchen Liszt so 
sehr liebt. Jenes erste Thema, das Hauptthema des Satzes, 
wird in wechselnden Lichtem vorgeführt, zart, im ver- 
schleierten Klang von drei Flöten und im vollsten Glänze 
des vereinten Gesammtorchesters , Trompeten und Po- 
saunen an der Spitze ; im stillen Klageton und im mächtigen 
Festklang der begeisterten Anbetung. So gestimmt und 
gefühlt entspricht die Ouvertüre einem poetischen Ueber- 
blick, der das Leben der Heiligen in seinen gewaltigen 
Wandlungen in wenige anschauliche Formeln fasst. Und 
in der That haben jene eben mitgetheilte Themen auch die 
Bedeutung musikalischer Formeln. Es sind Leitmotive und 
Leitmelodien, die an poetisch hervorragenden Punkten der 
Darstellung wiederkehren. Es ist Liszt's Verdienst, dass 
er diese zuerst von Richard Wagner in System gebrachten 
musikalischen Hilfsmittel der Phantasie ins Oratorium 
eingeführt hat. Die Art und Weise, in der er sie in der 
»»heiligen Elisabeth« verwendet, ist eine durchaus be- 
scheidene und fern von jeder Aufdringlichkeit und von 
jedem Schablonenthum. Eine besondere Eigenthüm- 
lichkeit der Leitmotive in der »h. Elisabeth« ist die, dass 
sie von Liszt nicht frei erfunden, sondern aus Volksmusik 
oder alter Kirchenmusik, also aus bekannten Quellen, 
entnommen sind. Die Anfangsstrophe der Hymne, die 
das thematische Material für die Orchestereinleitung, den 
instrumentalen Prolog des Oratoriums, dargeliehen hat. 
giebt insbesondere der Hauptfigur der Legende, der »hei- 
ligen Elisabeth«, den Zug kindlich unschcHdigen und lieb- 
lichen Wesens, mit welchem die Sage diese Fürstin aus- 
gezeichnet hat. Diese Melodie ist unter den Leitmotiven 
der Composition die wichtigste. Sie kommt am häufigsten 
vor, geht die meisten rhythmischen Umwandlungen ein und 
fehlt kaum in einer Scene. In der Scene der Ankunft, der 
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ersten des Oratoriums, hören wir sie am Schlüsse des 
ersten Begrüssungschores »Willkommen etc.« als Violinfigur 
im Orchester. Gleich darauf erklingt sie, auf scharfe, 
magyarische Rhythmen gestellt, als Vorspiel der An- 
rede, mit welcher der ungarische Magnat den Thünngem 
die junge Braut übergiebt Die ersten Worte aus dem 
Munde der kleinen Elisabeth: »Wie ist das Haus voll 
Sonnenschein« liegen auf demselben Thema. In derselben 
Scene tritt noch ein zweites Leitthema ein, welches 
im weiteren Fortgang des Werkes immer da erscheint, 
wo in der Dichtung des Ungarlandes bedeutender ge- 
dacht wird. Es ist folgende ritterlich fröhliche Marsch- 
melodie, direct aus dem volksthümlichen Musikschatz 
des ungarischen Landes, AUe^ro oon troppo. 
das ja auch Liszt's Hei- 4^81 Off fj 1^7 iPCfPplC^ 



math war, entnommen : '^^ ^ '»•• 

Zum ersten Male hören wir sie am Schlüsse der Anrede, 
mit welcher der ungarische Magnat Elisabeth dem Land- 
grafen Hermann übergiebt und zwar bei den Worten : »Es 
herrsche lang' und leb' in Ehren dies theure Kind des 
Ungarlandes!« Unter den Stellen, wo dieses Thema im 
Oratorium wiederkehrt, ist keine sinniger und feiner ge- 
dacht als die in der vierten Scene, der Anfangsscene des 
zweiten Theiles, wo Elisabeth von der Landgräfin Sophie 
aus der Wartburg vertrieben werden soll. Hier sagt die 
Melodie, dass sich gegen das grausame Gebot in Elisabeth 's 
Herzen nicht blos der Stolz der Fürstin, sondern auch 
der Stolz der Ungarin empört. 

Das zweite Bild des Oratoriums beginnt mit einer 
Jagdscene, in deren Fassung der Tact und wählerische 
Sinn Liszt's besonders hervortritt. Keine Jägerchöre und 
kein gewohnter Liedgesang, obwohl die Scene in der 
Partitur pJagdlied« benannt ist. Dergleichen Effecte waren 
Liszt's vornehmen Geist zu banal. Er hat trotzdem 
die äussere Romantik der Scene wunderschön und reich 
zum Ausdruck gebracht in den Melodien und Motiven 
der Homer, welche den einleitenden und zwischen- 
spielenden Instrumentalsatz beherrschen. Namentlich 
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durch die Freiheit, mit welcher der Rhythmus wechselt, 
entfaltet dieses kleine Bild ein realistisch volles Leben, 
nicht ohne Anklänge an eine Scene an Wagner's »Tristan«. 
Dass Liszt's Phantasie ausser den stylistischen Vaupt- 
ideen seiner »Elisabeth« — die Benutzung von Leitmotiven 
und die Verwendung der Instrumente als Hauptträger 
der musikalischen Darstellung — auch noch andere An- 
regungen aus Wagner's Kunst geschöpft hat, wird dem 
Kenner im Verlauf des Oratoriums fortwährend wieder 
deutlich; wenn nicht sonst, so doch an einer Reihe har- 
monischer Schlussfälle, die zuerst mit »Tannhäuser« und 
»Lohengrin« in das neue Accordwesen eingeführt worden 
sind. In unserer Jagdscene tritt der Wagnerische Einfluss 
in einer geistig eingreifenderen Weise hervor: In der 
Haltung des Landgrafen Ludwig, der bei einer so fröh- 
lichen Veranlassung wie der Jagd am Morgen, zum Theil 
auch auf fröhliche Worte, so vorwiegend ernst, fast 
schwermüthig singt, liegt ein starker Niederschlag jenes 
Wolfram, der in Wagner's »Tannhäuser«, die Seele voll 
Leid um die geliebte Fürstin und den verlorenen Freund, 
das Lied vom Abendstern anstimmt. Die Scene bilden 
in beiden Fällen dieselben schönen Wartburgwälder. 
Niemand wolle aber bei dieser Verwandtschaft, die 
Liszt's Ludwig mit Wagner's Wolfram aufweist, an 
Plagiat denken. Die edlen Melodien, die Liszt dem 
Landgrafen gegeben hat, sind eigen und selbständig. 
Zum grössten Theil entwickeln sie sich um das Motiv: 
Aiicgro. . das in seiner eigenartigen Harmo- 

' m^ I J 18 jfcjJ* Uli = 1 nisirung und mit seinem nachdenk- 
/ T ^ '^ liehen Ausdruck besonders lange in 

der Seele derjenigen Hörer nachzuklingen pflegt, welche 
sich einmal hingebend mit dem Oratorium Liszt's be- 
schäftigt haben. An ihm hat Liszt wieder seine bedeutende 
Kunst im Variiren gegebener Gedanken bewiesen, indem 
er aus den wenigen raschen Noten den breiten getragenen 
Gesang hervorwachsen liess, der bei den Worten »Du, mein 
Heimathgefild« einsetzt. Man kann dieselbe Kunst auch in 
der Fortführung dieses zweiten Bildes bewundem, darin, 
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wie in der zweiten Scene, wo Elisabeth mit dem Landgrafen 
zusammentrifft, die Motive des Elisabeththemas ins A engst- 
liehe gewendet sind. Elisabeth handelt wider den Willen 
des Gatten, indem sie einsam und heimlich die Armen 
besucht. Der Hauptpunkt des Bildes, die Stelle, wo 
Elisabeth mit Zittern und Zagen den Korb öffnet, in dem 
sie Trank und Speise trägt, und wo nun das Wunder 
geschieht, dass diese verbotenen Dinge in Rosen ver- 
wandelt werden — diese Stelle gehört wieder zu den- 
jenigen, an welchen das Oratorium unserer Zeit seine 
Unzulänglichkeit aufdeckt. Derartige Vorgänge müssen 
gesehen werden. Diese Stelle mag eine Hauptveranlassung 
mit gewesen sein, dass man neuerdings wiederholt, und 
erfreulicherweise mit Erfolg, Liszt's »heilige Elisabeth« auf 
die Bühne gebracht hat. Man kann nur lebhaft wünschen, 
dass dieser Vorgang zur Klärung der oratorischen Kunst 
überhaupt beitragen möge! 

Die Musik bemüht sich, den geheimnissvollen Cha- 
rakter des Rosenwunders dadurch anzudeuten, dass das 
Orchester seine allerzartesten Klangfarben anlegt: »Das 
Orchester soll — so bemerkt Liszt in der Partitur noch 
ausdrücklich — an dieser Stelle wie verklärt erklingen«, 
der Tact soll vom Dirigenten »kaum markirt« werden, 
damit der Eindruck des weichsten Schwebens durch keine 
scharfen Accente getrübt werde. Der thematische Inhalt 
der Musik besteht für Orchester und Singstimmen in einer 
Phantasie über die Elisabethmelodie. Bis zum Ende des 
Bildes behauptet sie das Feld allein. Nur an einer ein- 
zigen Stelle, vor den Worten des Landgrafen »Ein Wunder«, 
klingt in den Posaunen ein Motiv voraus, dessen eigent- 
licher Wirkungskreis in dem dritten Bilde des Oratoriums 
liegt: in der Scene, wo die Kreuzritter auftreten und 
schliesslich den Landgrafen von seiner Gattin wegführen. 

Dieses au« impetuoso. Es kommt in dem Oratorium 
Motiv ist das rjj i^^ ^f lJ LT^^ mit verschiedenen rhyth- 
folgende: ~ mischen Abweichungen von 

dieser Hauptform vor. Das Wesentliche an ihm ist nicht 
das Rhythmische, sondern das Melodische, insbesondere die 
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Biegang nach der kleinen Terz aufwärts. Schon frühzeitig 
tritt es in den kirchlichen Liturgien auf, möglicherweise 
von schottischen Mönchen aus ihrer Heimath mitgebracht. 
Eine Hauptstelle seiner Verwendung im Gregorianischen 
Choral ist die alte Melodie des »Gloria in excelsis«: 
,te. mit dem Melisma auf Glo — , der 



Ag^ A p'rif ^ Hauptsilbe. Liszt selbst hat ausser 



°'» - - '* - » in seiner »Elisabeth« von diesem 

Thema oder von seinem ersten Motiv in seinen Messen 
und in anderen Werken gern Gebrauch gemacht. In dem 
Bilde des Oratoriums, welches »Die Kreuzritter« über- 
schrieben ist, hat der Componist, auf Grund dieses alten 
liturgischen Motives, zwei grosse Musikstücke entworfen, 
eine Chorscene und einen Orchestermarsch {in welchen 
der Chor ebenfalls hineingezogen ist), welche dramatisch 
die Ankunft und den Abzug der Kreuzritter bezeichnen. 
Zwischen beiden liegt der Abschied zwischen dem Land- 
grafen und seiner Gattin. In ihm schlägt Elisabeth Töne 
der Verzweifelung und Gebrochenheit an. Die beiden 
Sätze, welche Anfang und Schluss der Scene der Kreuz- 
ritter bilden, enthalten ausser dem angeführten htur- 
gischen Motiv noch weiteres thematisches Material: In 
der Chorscene steht, gleichsam als letzte musikalische 
Spitze des Gedankenzuges, die neue Melodie: 

Alleg^ro. 



las hfir.f« L*ad Ins PiLmen . Und, wo ißt Er . Id . Mrs 

et«. In dem Marsch hat Liszt 



— ij— I ^_ii T J }l | f ~gz ^ dz^f-T an die Stelle des gemeinhin 



Kr»««i..t .und. E. Mf' ud. » »iiw üblicheuTrios ciueu ruhigBn 
Satz aufgebaut, dem folgende Melodie zu Grunde liegt: 
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^ ^ ^ , Liszt erklärt sie im Anhang der 

ITjLJJ ^-ii-l>__- Partitur für »ein altes Pilgerlied. 

angeblich aus der Zeit der Kreuz - 
zügej. Der Text heisst: »Schönster Herr Jesu, Schöpfer 
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aller Dinge«. Meister und Bäumker*;, die die Weise mit 
kleinen Abweichungen bringen, setzen sie allerdings nur 
ins il, Jahrhundert. In den letzten Jahrhunderten war 
die Melodie sehr beliebt. Es sei beiläufig auf die nahe 
Verwandtschaft hingewiesen, welche zwischen ihr und 
F. Schubert's »Heidenrösleind besteht. 

Die ersten Töne, mit denen der zweite Theil des Ora- 
toriums beginnt, bringen die Elisabethhymne in ent- 
schiedenem Moll. Das bedeutet Leid und Trauer um die 
Hauptperson: Elisabeth wird Verstössen: das ist der 
Inhalt dieses Bildes und das ist der Gedanke, dem die 
Musik in immer neuen Wendungen der Klage den nach- 
drücklichsten Ausdruck giebt. Die Leitmelodie der »Eli- 
sabeth«, die in ihrer Urgestalt so freundlich und liebens- 
würdigen Wesens ist, durchläuft in diesem Bilde die 
Scala des Schmerzes. Ausschliesslich liegt das Thema 
im Munde der Instrumente. Elisabeth selbst singt ihre 
Bitte, ihre Angst und ihre Entrüstung in chromatischen 
Tonreihen getragenen Charakters, die, obwohl sie ihre 
Anregung aus Wagner's »Lohengrin« erhalten haben, doch 
bei einem sehr ausdrucksvollen Vortrag den Eindruck 
eines vom Jammer durchschnittenen Herzens nicht ver- 
fehlen. Der gemisshandelten Dulderin hat Liszt die 
eifrige Härte ihrer Gegnerin, der Landgräfm Sophie, 
mit folgenden herrischen Motiven gegenübergestellt: 







Das zweite stossen rauh die Hörner heraus; mit dem 
ersten faliren die Bässe drein. Am Schlüsse der Scene 
vereinigt der Componist diese Motive der Grausamkeit 
mit den schluchzenden chromatischen Gängen, in denen 
Elisabeth ihren Jammer sang, zu einem grossen In- 
strumentalgemälde, und schildert, ähnlich, wie er es in 

"*) S. Meister: Das katholische deutsche Kirchenlied, Frei- 
burg 4 888. W. Bäuxnker: Das katholische deutsche Kirchen- 
lied, Freiburg 1886. 



seinem »Orpheus« und in anderen sinfonischen Gedichten 
gethan hat, die Schrecken einer empörten Natur: die 
fürchterliche Nacht, in welche die verstossene Fürstin 
hinausziehen muss. Am Ende dieses Instrumentalsatzes 
erscheint, von Klagetönen, die aus dem Lärm des Wetters 
herausklingen, vorbereitet, noch einmal die grosse Melodie 
der Elisabeth, ganz in Trauer gehüllt. 

Das folgende Bild enthält Elisabeth's Tod. Sein erster 
Abschnitt zeigt die Elisabeth betend, der zweite von der 
Heimath träumend. Jenem dient die schon oft genannte 
Elisabethmelodie als musikalische Quelle, diesem die 
Melodie des ungarischen Marsches. Doch enthalten beide 
Abschnitte, trotz des instrumentalen Grundwesens, welches 
sie mit der Mehrzahl der Scenen des Oratoriums gemein 
haben, sehr schöne Gesangstellen. Besonders warm 
spricht die Stimme der Elisabeth am Schlüsse des zweiten 
Abschnittes bei den Worten »0 Herr, lass deinen Segen 
thauen«. Von da führt ein überleitender Instrumental- 
satz, in welchem die Triller aus dem Abschnitte des 
ersten Bildes anklingen, wo die Kinder zur Begrüssung 
der jungen Fürstin erschienen, über zu einer neuen Scene 
»Hier wohnt sie, unterm Hüttendache«. Die Armen machen 
der Wohlthäterin ihren letzten Besuch. Liszt hat für diesen 
Satz, der viel Chorklang von rührender Einfachheit ent- 
wickelt, wieder ein Thema aus der Kirchenmusik benutzt: 

Andia te. rs_ Es ist eine Art Choral, der 

ebenfalls aus Ungarn stammt, 
wo er an Elisabethfesten ge- 
bräuchlich war. Der kurze Satz, den die Frauen nach 
dem Tode der Elisabeth anstimmen: »Der Schmerz ist 
aus, die Bande weichen« bildet eine der schönsten Par- 
tien im Werke. Wunderbar wirksam hat Liszt bei der 
Wiederholung die schlichten Weisen durch das hin- 
zutretende Orchester, seine Harmonien und Farben 
in das Reich der Ahnungen und frommen Visionen er- 
hoben. 

Viele Freunde des LiszVschen Oratoriums würden 
gern mit diesem fein empfundenen Schluss das Werk 
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ausklingen sehen. Sehr verständliche Rücksichten auf 
äussere Wirkungen haben den Compenisten bestimmen 
müssen, noch eine reichere Scene als Anhang zu geben. 
Es ist die Scene der Bestattung der heilig gesprochenen 
Fürstin in der Elisabethkirche zu Marburg in An- 
wesenheit von Kaiser und Reich. Bei der Aufführung 
wird der grösste Theil der Anrede des Kaisers Friedrich 
und auch das Orchestervorspiel in der Regel gestrichen 
und sogleich mit den Worten des Kaisers »So kommt« 
eingesetzt In dem bald einfallenden fromm stimmenden 
Trauerchor des Volkes ist eine gewaltig empfundene 
Stelle, die, wo die Stimmen in das laute »Elisabeth« 
ausbrechen. In dem Reichthum dieser Scene, die Welt- 
liches und Liturgisches, Ungarisches und Deutsches an 
einer Stelle vereint, hat der Componist auch noch eine 
Deputation der Kreuzritter untergebracht, deren Motive 
seit dem Schlüsse des ersten Theiles nicht mehr zur 
Geltung gekommen waren. Wie zu erwarten, hat das 
letzte bedeutende Wort die Elisabethhymne. 

Soviel schöne und bleibende Eindrücke Phantasie 
und Gemüth des- Hörers von einer guten Aufführung 
der »heiligen Elisabeth« heimtragen werden — das andere 

F. Lisst Oratorium Liszt's, sein »Christus«, steht doch noch höher. 

»Christus«. Es ist in Bezug auf Reichthum der aufgestellten Ideen 
und an Eigenthümlichkeit und Selbständigkeit des Styles 
bedeutender; ja, sein kunstgeschichtlicher Werth ist fast 
unvergleichlich, jedenfalls ein ganz ausserordentlicher. 
Man muss bis in die Periode der ersten Opern, die Jahre 
der »nuove musiche« zurückgehen, um Tonwerke nennen 
zu können, die sich als Ganzes von der gewöhnlichen 
Art ihrer Gattung und ihrer Zeit so scharf und oft 
fremdartig abheben wie dieser »Christus« Liszt's von dem 
Oratorium — sagen wir überhaupt von der Vocalcom- 
position des 4 9. Jahrhunderts. Hier ist einmal philo- 
sophisch frei und von Grund aus über die Mittel der 
Musik nachgedacht und die gewonnene Erkenntniss mit 
einem grossen, kühnen, reformatorischen Wollen ins Prak- 
tische übersetzt worden. Ob Jemand diese Musik für schön 
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oder nicht schön hält, hängt bis zu einem hohen Grade 
von Geschmack und Begabung ab. Sie enthält Ideen, die 
an und für sich oder um ihrer Ausführung willen ent- 
schieden beanstandet werden müssen. Aber wer den ganz 
neuen Charakter ihrer Anlage und ihrer Ziele übersieht, 
giebt sich eine arge Blosse. 

Insbesondere hat Liszt dem Wörterbuch und der 
Grammatik des Chorsatzes eine Mannigfaltigkeit der 
Formen entnommen, wie sie uns sonst in einem und 
demselben Werke nicht zu begegnen pflegt. Unter diesen 
Formen sind alte, ganz alte, verschollene und entschieden 
moderne; selten oder nie gebrauchte neben den land- 
läufigsten; einfache, unentwickelte, die auf der Grenze 
zwischen Sprechen und Singen stehen und höchst kunst-» 
voll gebildete. In den Chören des »Christus« wird stam- 
melnd declamirt in den einen, in anderen streng fu- 
girt und thematisch fortgeschritten. So erstrecken sich 
die Ausdrucksmittel dieses Oratoriums von einem Pol 
der Composition zum anderen und verlangen vom Hörer 
eine nicht gewöhnliche Elasticität und ein besonderes 
Entgegenkommen gegen das Alterthümliche und Einfache. 
Von den gebräuchlichsten Formen der neueren Vocal- 
musik hat Liszt in diesem Oratorium absichtlich einen 
spärlichen Gebrauch gemacht. Der »Christus« ist vor* 
wiegend Chororatorium und die Mehrzahl der Chöre stehen 
fast wie a capella-Sätze auf sich selbst. Begleitete Reci- 
tative, längere Soloscenen kommen nur als Ausnahmen 
vor. Wirklich nennenswerthe Solopartien enthält der 
»Christus« nur zwei, eine für Baryton, die andere für 
Mezzosopran. 

Die früher angedeutete Beziehung zwischen dem 
»Christus« von Liszt und dem »Messias« von Händel be- 
ruht einmal darauf, dass beide Werke den Stoff bis zu 
einem gewissen Grade gemeinsam haben, dann aber 
auch darauf, dass sie sich in dessen Ausführung begegnen. 
Bei Händel's »Messias« sind, wenigstens im ersten Theile, 
liturgische Ziele höchst wahrscheinlich; bei Liszt sind 
sie zweifellos sicher. Die meisten Gesangsätze dieses 
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Oratoriums sind freie Kirchenhymnen ; ein kleinerer Theil 
verwendet wenigstens stelfjenweise liturgische Melodien. 

Einige der Scenen, welche Liszt aus der Geschichte 
des Heilands ausgewählt hat, stellt er rein oder vor- 
wiegend instrumental dar, und diese sind es wohl, die 
dem Verständniss des Werkes besondere Schwierigkeiten 
bereiten. 

Gegliedert ist der gesammte Stoff in drei grosse 
Theile: der erste umfasst die Advents- und Weihnachts- 
geschichte, der zweite Leben und Wirken des Heilands, 
der dritte Passion und Auferstehung. 

An der Spitze des ersten Theiles steht ein Orchester- 
satz, der mit ähnlichen ernsten Adventsgedanken, wie 
sie HändePs Ouvertüre durchführt, anhebt. Das Thema, 
welches ihm zu Grunde liegt: 

AadmBte. 




ist eine alte liturgische Melodie zu dem »Rorate coeli« des 
Propheten Jesaias. Sie wird gestreift von geheimnissvoll 
zarten, laut feierlichen und freundlich spielerischen Mo- 
tiven. Die letzteren sind es, welche den Fortgang der 
Darstellung bestimmen. Der ernste Satz löst sich in 
flatternden Ton auf: acht Tacte lang schwebt nur ein 
D dur-Accord durchs Orchester, immer dünner, leiser und 
fismer. Als sich der Himmel gänzlich geschlossen, er- 
scheint das Thema des »Rorate coeli« wieder; aber diesmal 
auf einer anderen Bühne und irdisch gekleidet. Es hat die 
Pastoralrhythmen des ^y^-Ta.ciea und die G dur-Harmonie 
angelegt; unverkennbare Citate aus der Volksmusik. 
Wendungen, die gleichzeitig 
nach Ungarn und nach Ita- 
lien weisen, umgeben es: 
Wir sind in die Hirtenscene der heiligen Nacht eingetreten. 
Ihre naive Seite hat an Liszt einen Schilderer gefunden, der 
sich an schwärmerischer Ausführlichkeit nicht genug thun 
kann. Er steigt herab bis zur Bewunderung und unauf- 
hörlichen Nachbildung des Dudelsacks, der namentlich mit 
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dem im Grunde der Töne unerbittlich wühlenden Motiv: 

^ ziemlich originalgetreu auflebt. Natürlich 

' j 3t I I p^ klingt auch in die etwas rücksichtslos 

^ ausgeführte Idylle wiederholt das »Rorate 

coeli« hinein. 

An diese Orchestersätze schliesst sich die erste Scene 
mit Gesang: die Verkündigung durch den Engel und das 
Gloria des Engelchors. Der einzelne Engel (Solosopran) 
singt die Worte der Verkündigung unbegleitet und ganz 
liturgisch auf Weisen des Gregorianischen Chorals. Auch 
der Chor der Frauen, der zuerst allein einsetzt, mit 
AUelujah, ist ganz einfach homophon, declamirend ge- 
halten; aber in der Führung der Accorde liegt Musik und 
Stimmung. Der Einsatz des vollen Chors, den ein Tenor- 
solist anführt, wirkt nun um so wärmer durch den gesang- 
vollen, ausführenden und vertiefenden Ton. Später kehrt 
auch er zu dem declamirenden Style zurück. Alle diese 
ruhigen Abschnitte des Chores begleitet das Orchester mit 
einer munteren Figur, in der wir uns wohl die Erregung 
und die Freude der Hirten zu denken haben. Technisch 
besteht zwischen ihr und dem oben mitgetheilten Viertel- 
motiv des Pastorale unverkennbare Verwandtschaft. Am 
Schlüsse der Verkündigungsscene , wo der Engelchor die 
letzten »Allelujahu ruft, erscheint es prachtvoll mit ver- 
breiterten Rhythmen. 

Bisher haben nur die Engel gesungen. Liszt hat das 
Bedürfniss gefühlt, das Ereigniss der Verkündigung auch 
durch einen Gesang aus Menschenmund zu feiern und 
desshalb den Chor: »Stabat mater speciosa« eingefügt. 
Er ist musikalisch im Sinne einer Anbetung empfunden 
und entworfen, die träumerisch zart beginnt und erst 
gegen den Schluss hin den Ton des nach aussen drän- 
genden Gefühls anschlägt. Dieser farbenreiche nnd durch 
eigen thümlich schöne Musikwendnngen ausgezeichnete 
Abschnitt beginnt bei den Worten: »Fac me tecum con- 
gaudere«. Der vorhergehende Theil besteht technisch aus 
zwei in mehrfachem Wechsel sich ablösenden Gruppen, 
einem Satze in C^ und einem in 3/4-Tact. Der letztere 
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ist ausgeprägt melodischer Natur. Der Text dieser Scene ist 
eine spätere Parodie der weltbekannten Passionssequenz: 
»!Stabat mater dolorosa«. 

Die musikalische Ergiebigkeit des Gegenstandes hat 
Liszt veranlasst, noch länger bei den Weihnachtsscenen 
zu verweilen. Als viertes Bild des Oratoriums folgt dem 
»Stabat mater speciosa« noch ein »Hirtengesang«. Dieser 
Gesang wird aber ausschliesslich vom Orchester ge- 
sungen. Durch seine melodische Fülle gehört er zu den 
eingänglichsteR Nummern der Partitur, durch den Cha- 
rakter dieser Melodien zu ihren liebenswürdigsten. Die 
Form des Satzes ist die des vergrösserten dreitheiligen 
Liedes, bei welchem erster und dritter Theil überein- 
stimmen. Den Haupttheil, der nach einem kurzen Vor- 
spiel, welches von Gdur ausgeht, sich nach Adur wendet 
und in dieser Tonart bleibt, beherrscht anmuthige Stim- 
mung. Die Melodien, durch welche sie zum Ausdruck 
kommt, sind ähnlich volksthümliche Weisen, wie die der 
Pifferari, welche Händel zum Pastorale des »Messiasu ver- 
wendete. Unter ihnen ragt namentlich der alterthümlich 
rhythmisirte Gesang: 



■ ^ ^ ^ hervor, von dem ein leiser Anklang 

3-? r I ^ f I r r \^ sich auch in dem katholischen Weih- 




nachtslied »Es flog ein Täublein weiss«< 
findet. Der Mitteltheil des Hirtengesanges ist ernsteren, 
religiösen Charakters. Er ruht auf dem getragenen Thema : 

Koderato. daS ZUUäChst ZU 

einem achtzehn- 
tactigen Satze aus- 
geführt und als solcher abgeschlossen wird. Von da ab 
variirt Liszt die Melodie als Ganzes in Pastoralformen, 
phantasirt über einzelne ihrer Motive bald mit Grazie, 
bald mit Pomp imd stellt ihnen neue zur Seite, aus 
denen der Dank des hocherregten Gemüthes spricht. 
Den Schluss des ersten Theiles des Oratoriums bildet 
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ein weiterer Orchestersatz, der den Titel führt: »Die 
heiligen drei Könige«. Im Rhythmus hält er im Ganzen 
den Marschcharakter fest, aber im Ausdruck ist er sehr 
mannigfaltig und geht schon bald nach dem ersten, dem 
C moll-Theile, über die nächsten Grenzen des Marsches 
hinaus. Mit dem Desdur setzen, von den Geigen und 
Bässen, die auf demselben Tone festgebannt liegen, gleich- 
sam angestaunt, die Bläser die Melodie: 




ein, deren letzte vier Tacte für den Fortgang der 
Nummer eine grosse Bedeutung haben und ihren be- 
geisterten Schluss wesentlich vermitteln. Bei dem Ein- 
tritt dieser Melodie ist in der Partitur bemerkt: »Et ecce 
Stella quam viderant in Oriente antecebat eos«. Sie soll 
also die Phantasie des Zuhörers auf den Stern leiten, 
dem die heiligen drei Könige folgten. Einem ähn- 
lichen programmatischen AA^tio.^ ^-^ ^. — ^ 

Zweck dient das nur wenig ^fff$^ TT^ ^ | T ' ^ ^ ] ' ^4^ - 
später einsetzende Thema: -^=z:"z^ 

Sein fromm gehobener Ton soll auf die Scene hinlenken, 
in der die Weisen dem neugeborenen Knäblein Gold, 
Weihrauch und Myrrhen zum Opfer darbringen. 

Der zweite Theil sondert den »Christus« durch den 
Inhalt von allen anderen bekannteren Oratorien, die 
ebenfalls den Heiland auf dem Titel nennen. Den Ab- 
schnitt, welcher zwischen Geburt und Passion liegt, 
streift Händers »Messias« nur mit dem Bilde vom »guten 
Hirten«, Mendelssohn's »Christus-Fragment« berührt ihn 
gar nicht und der »Christus« von Kiel bringt davon nur 
die Einzugsscene am Pamlsonntage. Gerade diesem Ab- 
schnitt hat Liszt den zweiten Theil seines Oratoriums 
vollständig gewidmet und in ihm mit fünf Bildern die 
Zeit veranschaulicht, da der Heiland lehrend und Wun- 
der verrichtend auf Erden wandelte. Sie beginnen mit 
der Bergpredigt und schliessen mit dem Einzug in Jeru- 
salem. 

IL 2. 1 9 
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Von der Bergpredigt giebt Liszt die ersten zehn 
Verse unter dem Titel : »Die Seligkeiten«. In den Vortrag 
der Nummer theilen sich ein Solist (Baryton) und der 
Chor in einer freien und sehr mannigfach belebten Form. 
Der Baryton ist im Wesentlichen als Vorsänger gedacht, 
aber der Chor stellt sich sehr verschieden zu den Worten 
des Vorsängers. Zunächst: ehrfurchtsvoll nachdenkend 
und nachsprechend, was jener gesagt hat. Dann aber fällt 
er ihm wieder mit Ungeduld, mit Erregung, wie in plötz- 
licher Erweckung ins Wort, ehe der Spruch vollendet; 
fährt selbständig fort, verweilt ergriffen oder begeistert 
bei einem hingestellten Gedanken, während jener weiter- 
geht; übernimmt die Führung, während der Vorsänger 
als Zweiter mit kurzen Rufen einstimmt. Bei dieser an- 
schaulichen lebenswahren Bewegung seiner Figuren und 
Gruppen wird aber die äussere Ruhe des Bildes be- 
walurt: keine Spur von aufdringlicher Dramatik, die das 
Gewicht der Worte und Empfindungen schädigen könnte! 
Eine ähnliche Harmonie, wie sie in der Form dieser 
Composition herrscht, waltet auch über ihrem Geist. 
Die geistig Armen, die Leidtragenden, die Sanftmüthigen, 
alle die verschiedenen Classen der Menschheit, denen 
der Segensspruch zu Theil wird, sind in den Tönen be- 
sonders charakterisirt, aber mit bescheidenen Wendungen. 
Wohl wechselt diese Musik im Ausdruck vom träumerisch 
Stillen bis zum lauten Rufe der Begeisterung. Aber über 
das Ganze breitet sich ein und derselbe Ton der Sanft- 
muth und Milde, der weiche, mitleidige Klang, der auf 
ein Herz voll Trost und Liebe zurückgeht Den Gipfel 
der Composition bildet der letzte Spruch: »Selig sind, die 

verfolgt werden«. Bei ihm verweilt sie lange, 

flammt hoch auf über dem Gedanken an Himmelreich 
und ewiges Leben und verlischt, eingeschlummert, in 
Hoffnung und Glauben. Der Chorsatz der »Seligkeitenu 
geht in schlichten Schritten vorwärts, ohne Fugen, ohne 
Nachahmung, ohne Aufwand kunstvoller Formen, Formeln 
und Schablonen; aber durch und durch melodievoll und 
poetisch. Die Composition dieser Nummer und die des 
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»Stabat mater dolorosa« (im 3. Theile) rühren schon aus 
den fünfziger Jahren her. Als Liszt das Stück in seinen 
»Christustc einsetzte, schickte er ihm ein Vorspiel voraus, 
das durch das Thema des »Rorate coeli« den Zusammen- 
hang mit dem ersten Theile herstellt. Es ist das einer 
der wenigen Fälle, wo im »Christus« das System der 
Leitmotive, das in »der heiligen Elisabethn den ganzen 
Formenbau durchdringt, zur Verwendung kommt. Wenn 
»die Seligkeitena für sich allein vorgetragen werden, so 
ist das Citat des »Rorateu wohl besser zu streichen. 

Als zweites Bild des Theiles folgt das »Pater nosteru, 
knapp und kurz dem Umfang des Ganzen nach; im Ver- 
gleiche zu dem vorausgehenden Satze aber doch breiter 
stylisirt. Die musikalischen Themen der einzelnen Bitten 
oder Motive daraus bringt zuerst eine der vier Chor- 
stimmen allein, dann führt sie der volle Chor in Nach- 
ahmungen und Variationen weiter. Einen in Form und 
Ausdruck starken Einschnitt bildet, altem Herkommen 
entsprechend, der Schluss der dritten Bitte. 

Das nächste Bild, überschrieben »Die Gründung der 
Kirche«, hat im Text streng römisch-katholische Ten- 
denz. Petrus ist's, den der Herr beruft und die in litur- 
gischer Feierlichkeit erklingende Stelle »Tu es Petrus et 
super hanc petram aedificabo Ecclesiam meam« ist das 
Hauptthema der Musik. Zu seinem strengen, fast starren 
Ausdruck bildet der mittlere Theil des Bildes, weicher 
die Worte der zweiten Berufung Petri bringt, einen ausser- 
ordentlich freundlichen und rührenden Gegensatz: Dort 
sprach der Herr, ^ Aadutemoto^ 
hier, in diesen flies- 
senden Achteln: " si.mo« ;o . »«.»u dkii-g« n^? 
redet der Freund, der liebevoll Verleugnung und Verrath 
verziehen hat. 

»Das Wunder«, welches der Gegenstand des nächsten 
Bildes ist, hat Liszt zum grössten Theile wieder in einem 
reinen Orchestersatz dargestellt, wie alle die Scenen aus 
der Geschichte des Heilandes, deren Bedeutung nicht in den 
Worten des Herrn liegt, sondern in äusseren Ereignissen. 

19* 
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Die Musik, ganz im Charakter der neueren Programmmusik, 
entwirft die Schilderung einer ungeheueren Aufregung, der 
endlich Ruhe folgt. Gemeint ist der Seesturm, von dem 
Matthäus im 8. Capitel berichtet. In der Mitte taucht in 
den Bässen das Thema von »Tu es Petrus« auf. Und gleich 
darauf erhebt ein einstimmiger Männerchor kurze Klagen : 
»»Domine salva nos etc.«. Christus erwidert, unbegleitet 
mit Anklängen an die »Seligkeiten«, die im Orchester weiter- 
geführt werden , Anklänge an die Stelle , an der die 
Armen im Geiste, die aber gläubig und vertrauend sind, 
gepriesen werden. 

Instrumental beginnt auch das letzte Bild des 
zweiten Theiles: »der Einzug in Jerusalem». Es ist ein 
Marschsatz, dessen Hauptthema: 

AUe^ro Boderato. 





aus der festlichen Unruhe einleitender Figuren wie 
freundlicher Sonnenschein hervortritt. Nachdem er — 
wie um eine scharfe Ecke herum — plötzlich nach Gdur 
eingeschwenkt, tritt der Chor in Sicht, zunächst sein 
»Hosanna« mehr rufend als singend. Vom »Benedictusa 
ab wird aber die Nummer mehr und mehr zum ent- 
schiedenen Vocalsatz. Besonders der F dur> Abschnitt, 
von dem Solo des Mezzosopran 
angeführt, tritt darin hervor. Das 
altliturgische Benedictus-Motiv : 
das die Instrumente schon vorher an die Spitze der 
ganzen Nummer gestellt hatten, übernimmt mehr und 
mehr die Führung, der sich die Chöre in freudiger Hin- 
gabe bis zum Fugiren schreitend, unterstellen. 

Der dritte Theil beginnt mit der Scene, da Christus 
in Angst und Zweifel singt: »Tristis est anima mea«. 
Liszt hat in den Mund des Herrn schmerzliche Seufzer 
und Klageweisen gelegt, die über stechende Dissonanzen 
des Weges schreiten. Die Augenblicke des stärksten 
Seelenkampfes schildert das Orchester. Die einzelnen An- 
fechtungen besiegt der Heiland schliesslich doch immer 



mit grossem und festen Gemüthe; das Ende des ganzen 
Satzes klingt in dem Ton der Kraft und triumphirenden 
Ergebung aus. 

Das nächste Bild des Oratoriums führt ans Ende 
der Passion: Es 'ist das nStabat mater dolorosa«. Liszt 
hat für den Eingang, dann und wann wieder auf ihre 
Hauptmotive zurückgreifend, die alte musikalische Weise 
benutzt, welche die Hymne in der Mainzer Fassung vom 
Jahre 4 655 aufweist. Das »Stabat mater« ist die längste 
Nummer des Oratoriums, die reichste und mannigfaltigste 
in den Mitteln und im Ausdruck: überall leicht ver- 
ständlich melodisch , aber ersichtlich mit sehr bewegtem 
Inneren, unter starker Inspiration geschrieben. Daraus 
sind die schnellen Uebergänge in Stimmung und Styl 
entsprungen, welche sich namentlich bei dem leiden- 
schaftlich inbrünstigen »Inflammatusa und in seiner näch- 
sten Umgebung zeigen. Unter den vielen Compositionen des 
)>Stabat materu, die wir besitzen, ist diese Liszt'sche 
eine der erschütterndsten; als Kirchenmusik jedoch weder 
gedacht noch zu verwenden. Liszt lässt diesem hoch- 
bewegten Satze einen allerschlichtesten , alterthümlich 
naiven folgen, die kurze Osterhymne der Frauenstimmen 
>0 Filii et Filiae«. Sie ist als Einlage, als Mittel die 
Stimmung zu beschwichtigen, aufzufassen. 

In seiner Grösse kommt das Ereigniss der Aufer- 
stehung erst in dem »Resurrexit«, dem Schlusssatze des 
Oratoriums, zur Geltung. Er beginnt nach einem ein- 
leitenden Abschnitt mit einer gewaltigen, aber nur kurz be- 
messenen Fuge über das kraftvoll aufschlagende Thema: 

All0fro mosso. ^. ^ 

CbrLktut vIb.cU Chri.ttus re|.B«t Christas La p« « 

^ P ^ p--- ^ Dann lenkt die Stimmung über 

^t I | L--i . f~tT r [" I - ein Sopransolo in mildere, 



rat i» ..«.pi . i.r . .. dankbar beschauliche Kreise 
ein. Auch Citate aus früheren Bildern bringt dieser 
Mitteltheil, darunter das Thema des »Benedictus« und 
»Hosanna« aus dem Einzug. Den Schluss bildet der Chor 
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mit einfachen Sätzen, die in ruhiger Grösse Juhel- und 
Dankesworte aussprechen. 

Den letzten bedeutenden Beitrag zur Gattung hat 

J. Sheinberger J. Rheinberger mit seinem »Christophorus« gebracht. 

>ChristophorQ8c.Das Oratohum ruht auf der Legende; es behandelt in 
zwei Theilen eine jener Bekehrungsgeschichten, die eine 
Zeit lang im italienischen Oratorium in zwei Dritteln aller 
Werke wiederkehrten. Der Riese Christophorus zieht, ob- 
wohl ihn seine Kraft zum Herrscher stempelt, vor, zu 
dienen. Doch dient er nur dem Herrn, der auf Erden 
der Mächtigste ist. Dem weitgerühmten König, bei welchem 
er zuerst vorspricht, kehrt Christophorus sofort wieder den 
Rücken. Denn dieser König selbst fürchtet sich vor Satanas. 
Aber auch Satan vermag dem Christophorus nicht zu impo- 
niren. Denn Satanas schreckt vor dem Kreuz zurück. So 
wendet sich denn Christophorus zum Herrn des Kreuzes 
selbst und wird sein Diener. Jahraus jahrein trägt er die 
Pilger durch die Fluthen des Jordan, die zum Eremiten wall- 
fahren. Eines Tages kommt Christus selbst in Kindesgestalt 
den treuen Diener abzurufen. Die Vorgänge der Dichtung 
ziehen am Hörer in der Form dramatischer Bilder vorüber; 
ihre Verbindung übernimmt der Chor erzählend, be- 
schreibend und betrachtend. Der im Balladenton gehaltene 
Chorsatz »Es lebt vor grauen Zeiten«, mit welchem das 
Oratorium beginnt, kehrt zweimal im Werke, an ent- 
scheidenden Wendepunkten wieder. Wie so der Aufbau 
der ganzen Composition einheitlich gross und klar gedacht 
erscheint, so zeigt auch die Ausführung der einzelnen 
musikalischen Bilder überall den Geist und die freie Hand 
eines wirklichen Meisters. An Erfindung und Beseelung 
in der Arbeit überragt der erste Theil allerdings den 
zweiten. Der Abschnitt von dem Einsatz des Terzetts 
»Oben die Sterne« bis zum Schluss der Abtheilung ge- 
hört zu dem Schönsten und Reichsten, was das i 9. Jahr- 
hundert auf dem Gebiete des geistlichen Oratoriums auf- 
weisen kann. 
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In derselben Zeit, welche für das geistliche Ora- 
torium, trotz einzelner Leistungen von hervorragender 
musikaUscher oder geistiger Bedeutung, als eine Periode 
des Niedergangs erscheint, hat das weltliche Oratorium 
zum ersten Male seine Lebenskraft ernstlicher zu er- 
proben gesucht. Händers »Alexanderfesta und sein 
nAllegroa — »Heracles«, »Semele«, »Acis« kommen nicht in 
Betracht — auch noch Haydn's »Jahreszeiten« stehen in 
ihrer Zeit als ganz vereinzelte Versuche und Ausnahmen. 
Sie suchen ausserdem durch eine Reihe kirchlich oder 
doch christlich religiöser Chöre den Zusammenhang mit 
dem geistlichen Oratorium zu bewahren. 

Erst mit Robert Schumann tritt das weltliche 
Oratorium in Reih und Glied der gleichberechtigten und 
regelmässig gepflegten Kunstwerke. »Das Paradies B. Sohomaim 
und die Peri« {i. Aufführung 4. December 4 843 im >Daa Paradies 
Gewandhause zu Leipzig) ist das merkwürdige Werk, mit ^»^ die Peri«. 
welchem Schumann diese neueste Wendung in der Ge- 
schichte des Oratoriums einleitete. Merkwürdig desshalb, 
weil hier zu der Kühnheit eines neuen Versuches grosse 
Mängel der Anlage traten. Diese doppelte Schwierigkeit 
ist aber durch die Liebenswürdigkeit des musikalischen 
Talentes glänzend besiegt worden. Zugleich war das 
»Paradies und die Peri« die erste Composition in den 
grossen zusammengesetzten Vocalformen, die Schumann, 
im Liede und in der Sinfonie allerdings bereits erprobt, 
unternahm. Feinfühlig und ähnlich wie Händel in solchen 
schwierigen Fällen handelte, hat Schumann das »Paradies 
und die Peri« nicht als Oratorium, sondern ohne Gattungs- 
bezeichnung veröffentlicht. Die Dichtung, einem Abschnitt 
aus Th. Moore's Epos »Lalla Rookh« entnommen, bringt 
im orientalischen Gewände eine schöne, allgemein mensch- 
liche Idee zur Erscheinung, einen Gedanken, den die Engel 
in Goethe's »Faust« mit den Worten »Wer immer strebend 
sich bemüht, den können wir erlösen« zu ihrer eigenen 
Sache machen. Eine reuige Peri — das ist der Name der 
gefallenen Engel des indischen Himmels — , welche sich in 
Sehnsucht nach dem verlorenen Paradiese verzehrt, erhält 



^ 
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das Versprechen , dass ihr die Pforte zum Eden wieder ge- 
öffnet wird, wenn sie »des Himmels liebste Gabe« zu 
finden und zu bringen vermag. Das erste Mal glaubt 
sie diese geheimnissvolle Gabe in einem Tropfen von 
dem Blute eines Helden gefunden zu haben, der für die 
Freiheit gestorben. Abgewiesen, kehrt sie zum zweiten 
Male mit dem letzten Seufzer einer Jungfrau zurück, 
die in reiner Liebe mit ihrem Bräutigam den Tod ge- 
theilt. Beim dritten Male gelingt es ihr: Die Thräne 
eines reuigen Sünders ist es, welche der armen Peri 
endlich den Einlass verschafft. Der Gang dieser be- 
scheidenen Geschichte führt ins Paradies, er führt zu 
irdischen Scenen, welche die Phantasie und das Herz 
ergreifen. Vor Allem aber ist es die Figur der Peri 
selbst, ihr leidensvolles Schicksal, ihr zartes und doch 
am Ideale festhaltendes Wesen, ihre über jeden Fehl- 
schlag siegende, rührende Beharrlichkeit, welche an die 
Dichtung fesseln, und welche einem Musiker, welcher sich 
auf die Seelenschilderung versteht, Grelegenheit zu einem 
Meisterwerke geben. Schumann war von dieser lieb- 
lichen Hauptgestalt in einem Grade ergriffen, der auf 
den formellen Entwurf seiner Composition einen grossen 
Einfluss geübt hat. Es lagen ihm in seinem Texte eine 
Reihe dramatischer .Scenen und ruhiger lebender Bilder 
vor, die durch Erzählung verbunden sind. Wer nun die 
fertige musikalische Composition äusserlich übersieht, 
muss verwundert sein, dass der grösste Theil dieser er- 
zählenden Abschnitte in einem empfindsamen melo- 
dischen Style gehalten ist. Das einfache Recitativ ist 
in dieser Musik ganz ausgeschlossen und das begleitete 
klingt in der Gesangstimme meist liedmässig. Und 
ähnlich verhält es sich mit den Partien, welche Ton- 
malerei verlangen. Auch in vielen von ihnen muss die 
Phantasie einen Theil ihrer Herrschaft und ihrer An- 
sprüche an das Gemüth abtreten. Diese Erscheinung hat 
ihre Hauptursache darin, dass Schumann — wenige 
Stellen ausgenommen — Alles aus den Augen und aus 
der Seele der Peri heraus schilderte und angesehen wissen 
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wollte, und dass er einen Zug ihres Leidens, ihres Sehnens 
und ihrer Lieblichkeit auch in Situationen hineintrug, die 
objectiv in einem anderen Lichte erscheinen. Die Ein- 
förmigkeit der Auffassung ist aber, mit Ausnahme des 
dritten Theiles, nirgends drückend, und auch die Ein- 
seitigkeit der immer wiederkehrenden Liedform ist dem 
Werke mehr ein Reiz als ein Schaden geworden. Die 
Höhen und Tiefen verschwimmen etwas in einander, 
aber sie sind mit Blumen bedeckt und Schumann's 
melodische Kraft hat nie einen grösseren Triumph ge- 
feiert als in »Paradies und Peri«. Jedoch den Versuch, es 
ihm nach zu thun, hat schon mancher zu büssen gehabt 
und Schumann selbst scheiterte mit einer Reihe seiner 
schönsten Absichten in den ersten beiden Theilen seiner 
>'Faustmusiktt an diesem Style! 

Unter den Sologesängen der Peri selbst sind nur 
zwei Nummern von grösserem Zuschnitt. Sie suchen 
auf interessante Weise die Methoden der Arie und des 
Liedes zu vereinen. Die Mehrzahl der Chöre hat wuch* 
tigere Maasse. 

Das Werk ist nach Händel'scher Art in drei Ab- 
theilungen gegliedert. Unter diesen ist der erste Theil 
der reichste und musikalisch mannigfaltigste. Die Kriegs- 
scene giebt ihm einen kräftigen dramatischen Ton und 
einen Zug leichter Beweglichkeit, wie er im späteren 
Verlaufe der Composition nicht wiederkehrt. Diese die 
ganze Mitte der ersten Abtheilung einnehmende Scene 
trägt die Merkmale eines genialen Wurfes auch äusser- 
lich in der Leichtigkeit, mit welcher sich ihre Bilder 
folgen, und in der einfachen Bestimmtheit, mit welcher 
sie als ein einheitliches Ganzes zusammengefasst sind. 
Das einordnende und zusammenhaltende Band hegt im 
Orchester, welches durch die ganze Scene hindurch kecke 
kriegerische Klänge zu hören giebt. In den Augenblicken, 
wo die Schlacht tobt, ist es das leidenschaftliche Motiv: 

Auojro. mit dem die Instrumente malen. 

jtk n rfff T- Cf I ^ ~ • Dasselbe steht schon, wie eine noch 
* li* " ' ' kaum beachtete Wetterwolke, in 
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den ersten Tacten der Scene, da, wo noch Alles Frieden 
atfamet. Es ist kurz vor den wanderbar schönen Einsätzen 
»0 süsses Land«, mit denen das Soloquartett die Herr- 
lichkeit der indischen Erde feiert. 

Was in dieser Scene darzustellen war, das hat 
Schumann Alles mit einer nachdrücklichen Kürze und 
einem Feuer.wiedergegeben, welche nur mit Bewunderung 
erfüllen können. Die Erzählung von den nahenden 
Kriegsschrecken im Munde des Chors, die Scenen, wo 
die Parteien auf einander stossen — als Episode darin 
darin das Bild des edlen Jünglings — , das lebt Alles 
voll und farbenprächtig auf. Besonders packend ist der 
Abschluss der Scene: der Chor »Weh, er fehlte das Ziel«, 
der ohne alle Einleitung den Tod des Jünglings in 
schneidenden Dissonanzen kündet und beklagt. In der 
nächsten, der die Abtheilung schtiessenden Scene wird 
durch die Peri und den Chor der Uebergang aus dieser 
Stimmung des Entsetzens und der Trauer zu einer 
höheren Betrachtung des Todes des Helden, zur Apo- 
theose und zur Freiheitshymne mit fortreissendem 
Schwünge und in jedem einzelnen Schritte mit be- 
strickender Schönheit vollzogen. Einen Abschnitt von 
besonderer Grösse bildet namentlich der Chorsatz, in 
welchem stille feierliche Andacht und lauter Jubel, ein- 
fachste und kunstvoll contrapunktirende Formen mit er- 
staunlicher Freiheit und Sicherheit zu einem ergreifenden 
Ganzen verschmolzen sind. Das Hauptthema, über welches 
die Stimmen in einer eigenen Ungebundenheit fugiren, die 

an Schumann^s Pedalskizzen Aüegro- 

und an seine grossen Bachfugen <t|i f J j ^^|^ p jf [' | 



erinnert, ist das kurze Motiv: Du» h»\ hg bt du Bist. 

Eine Sonderbarkeit des Componisten, die in den Chören 
der Peri und ebenso in denen seines »Faust« sich oft wieder- 
holt, ist die, dass er in solchen grossen Sätzen die zweifellos 
Adagio-Charakter tragenden Theile mit in der Notirung 
des Allegro giebt. 

In der ersten Scene der Abtheilung bringt der Com- 
ponist in zwei einfachen Sätzen — der erste ein strenges, 
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der zweite ein variirtes Lied — die Gestalt der Peri zum 
Leben, hold,unscfauldig und herzgewinnend, eine Schöpfung, 
die der Musiker ganz allein für sich in Anspruch nehmen 
darf. Aus den Reden des Erzählers und des Engels 
klingt Mitleid und Liebe. Ein ganz eigen kostbares Stück 
dieser ersten Scene ist die kurze lustrumentaleinleitung, 
welche die Ankunft der Peri vor den verschlossenen 
Paradiespforten anzudeuten scheint. Sie spricht die 
Töne einer edlen Sehnsucht und erweckt Gedanken an 
ein Schönes, das schwer oder nimmer zu erreichen. 
Die erste Melodie, die wir aus dem Munde der Peri hören : 
Andaati m».^^^ ^^ scheint Schümann 

?f^M!pirpiJrJ^lr t p \ f^ pl^ > selbst für die Cha- 
wi« ciiidi.udi »I« wu^iB di« Ml', sao Gti.tur rakterformcl gehal- 
ten zu haben, welche die ganze Figur vor die Phantasie 
ruft; denn mit diesem Gesang schwebt Peri, von Edens 
Thoren zum ersten Male abgewiesen, aus den Himmels- 
höhen hinab ins egyptische Land, hinweg über die munter 
phantastische Scene der spielenden und lauschenden Nil- 
genien. Die Musik dieser Scene AUegro. 

der Nilgenien entfaltet auf einer ft ){l n J I f ■ Jl ft f p' p I f 
Mendelssohn'schen Basis: htr.«ör «lu iLwauiva (tseinriBd, 

die grossen Reize eines romantischen Naturgemäldes. Das 
Hauptstück dieser zweiten Abtheilung ist aber die einfache, 
kurze Romanze »Im Waldesgrün am stillen See«. Sie giebt 
die Situation des unglücklichen, der Pest verfallenen, im 
dunklen Wald verlassen dahinsterbenden Jünglings mit 
übervoller Empfmdung und mit ganz neu erscheinenden 
Ausdrucksmitteln wieder. Besonders kühn und glücklich 
war der Griff, welchen Schu- ''"fü"' gethan hat. 

mann mit dem den Satz be- m j n j^^W : Diese beiden 
herrschenden Accordmotiv: *?^ Intervalle der 

frei einsetzenden grossen Septime und der über- 
mässigen Quint fassen die ganze Qual der Scene wie in 
einen Seufzer zusammen. Ein Satz, über welchem 
die ganze Poesie einer einfach volksthümlichen Musik 
schwebt, begegnet uns in der Schlussnummer der Ab- 
theilung, dem einfachen Schlummerlied »Schlaf nun und 
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ruhe in Träumen voll Duft«. Peri singt es mit dem 
(idealen) Chor vereinigt. Ähsonderlicher Weise lässt 
Schumann in den letzten Abschnitt des Chores von den 
Bässen einen Theil Erzählung hineinwickeln. Kein Mensch 
wird diese Worte, die zum Glück nicht weiter wichtig 
sind, jemals verstehen, wenn er ihrer überhaupt ge- 
wahr wird. 

Unter den gedankenvollen Einzelheiten, an welchen 
die Abtheüung reich ist, muss besonders auf die Schil- 
derung aufmerksam gemacht werden, welche in der 
Nummer 42 (»Fort streift von hier«) den Druck veran- 
schaulicht, der auf dem von der Pest befallenen Lande 
liegt. Lastend und beklemmend steigen unaufhörlich im 
Orchester dieselben zwei Accorde auf und nieder. Auch 
in der folgenden Nummer, vor dem wehmüthigen Solo- 
quartett »Denn in der Thrän'«, haben die Instrumente 
eine wichtige, schildernde Rolle. 

Die dritte Abtheilung des Werkes steht mit den 
beiden ersten nicht durchaus auf der gleichen Höhe der 
Erfindung. Hier ist es, wo jeder Zuhörer von dem Ge- 
fühle der Ermüdung beschlichen wird und die aus- 
gebreitete Fülle von Melodien gern mit einem kurzen, 
raschen Schritt nach dem Hauptpunkte des Gedichtes hin 
vertauschte. Namentlich die in der Abtheilung wich- 
tigste dramatische Stelle, die, wo der wilde Mann so 
kindlich einfach und schön zu beten beginnt, wird nur 
mit schweren Opfern erreicht. In der ganzen Scene bis 
dahin, wo der Sünder weint, herrscht die regelrechte 
Arbeit vor der Phantasie, der musikalische Techniker vor 
dem componirenden Poeten; Orchester und Sologesang 
klammem sich an die Entwickelung aufgestellter Themen. 
Auch der Triumphgesang der nun endlich ans Ziel ge- 
langten Peri, so süsse Stellen er hat und so weit aus- 
geführt er auch ist, lässt sich an innerer Bedeutung mit 
dem Schlusssatze der ersten Abtheilung nicht vergleichen. 
Der Chor wirkt merkwürdiger Weise nur Gewehr bei Fuss 
mit. Nur dadurch lässt sich diese Enthaltsamkeit er- 
klären, dass Schumann dem zarten Gesammtcharakter 
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des Werkes Rechnung tragen wollte. Dagegen ist die 
erste Hälfte dieses dritten Theiles so reich und interessan 
wie nur irgend ein anderer Abschnitt des Werkes. Rei- 
zend ist namentlich der Chor der Uouris »Schmücket die 
Stufen«, der uns beim Beginn der Abtheilung zum ersten 
Mal in das vielbesprochene Eden hineinführt. Schumann hat 
seinem Bilde orientalische Farben eingemischt: Quinten- 
bässe, repetirende Rhythmen, die Instrumente der Türken- 
musik, Triangel, Trommel und Becken. Die Singstimmen 
spielen prächtig canonisch gegen einander. In diesen 
äusserlichen Zügen haben spätere Gomponisten das an- 
muthig phantastische Tonbildchen wiederholt nachzuahmen 
gesucht. Wunderschön ist der Ausklang des mannigfach 
belebten Satzes mit der die hohen Sphären andeutenden 
Solovioline. Rührend und erhebend setzt darauf der 
Gesang der abermals von Edens Thoren verwiesenen 
Peri ein: pVerstossenu. Diese Nummer ist dasjenige 
Stück unter den Sologesängen der Peri, welches am meisten 
an die bewährten grossen Formen der alten Arie an- 
knüpft. In dem einleitenden recitativartigen Theile taucht 
das Hauptthema des Vorspiels vom ersten Theile wieder 
auf. Zu den liebenswürdigsten und lebensvollsten Sätzen 
des ganzen Werkes gehört auch noch das Quartett »Peri, 
ist's wahr?« 

Die verlegene Stellung, zu welcher das Oratorium 
im Geistesleben der Gegenwart verurtheilt ist, die aus 
dieser Stellung hervorgehende Noth um Texte, hat zu 
keinem seltsameren Experimente geführt als dem, welches 
Schumann unternahm, indem er die Hauptscenen aus 
Goethe^s »Faust« zu einer oratorischen Composition zu- b. Schumann 
sammenstellte. Dieses Faust-Oratorium widerspricht der »scenen aas 
ersten und elementarsten Forderung, welcher jedes Kunst- Goothe's Faust«. 
werk genügen muss, der: dass es in sich selbst verständlich 
ist. Was Schumann zu diesem Unternehmen ermuthigte, 
war die Thatsache, dass Goethe's »Faust« der ganzen ge- 
bildeten Welt geläufig ist und dass dieser »Faust« selbst ein 
sprungweise fortschreitendes Drama bildet, welches die 
mitschaffende und ergänzende Phantasie der Leser und 
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Zuschauer im starken Maasse beansprucht Von diesem Ge- 
sichtspunkt aus hatte schon früher Fürst A. H. Radziwill 
Compositionen zu Goethe's »Faust« veröffentlicht, die als 
selbständiges Kunstwerk gelten sollen. Auch später hat 
F. V. Roda noch einmal ein Oratorium »Faust« nach 
Goethe's Dichtung componirt*). Bei Schumann glückte 
das Wagniss zum grossen Theil, Dank der Schönheit 
und dem Reichthum der Musik, mit welcher der Gom- 
ponist die Scenen darstellte. Wenigstens der dritte Theil 
des Schumann'schen Oratoriums hat Vielen erst die 
Räthsel des zweiten Theiles des Goethe'schen »Faust« ge- 
löst und seinen Kern enthüllt. Der erste und der zweite 
Theil der Schumann'schen Composition dagegen wird 
von der Mehrzahl der Erklärer, deren Summe und Ge- 
sprächigkeit eine bedenkliche Höhe erreicht hat, ver- 
loren gegeben. Allerdings ist der dritte Theil der Faust- 
musik der reichste; seine Composition fällt in Schumann's 
glücklichste Periode, die Zeit von 4844 bis 4 849. Die 
vorderen Theile entstanden ganz oder zum grössten 
Theile später, zwischen 4850 und 4 858. Aber schlechtweg 
arm sind auch sie nicht zu nennen. Bedeutende In- 
tentionen, denen allerdings die Klarheit und Fülle der 
Ausführung nicht immer entspricht, fehlen keiner. 

Einige Züge von Grösse und Leidenschaft hinzu und 
die Ouvertüre des Werkes wäre ein Seitenstück zu der 
gewaltigen Manfred-Ouvertüre ! Eine Einleitung im Sinne 
eines Instrumentalprogrammes zu dem folgenden Werke 
hat Schumann in ihr nicht geben wollen, sondern er hat 
die Gestalt des Faust gezeichnet, das trübe Ringen seiner 
kraftlosen Seele. Am Ende setzt, innerlich wenig vor- 
bereitet und unerwartet, ein Anhang in Dur ein, der auf 
die Apotheose und auf den Eingang zur Seligkeit deutet, 
den das unglückliche und Unglück stiftende Leben des 
Goethe'schen Helden endlich doch noch findet. 

Die erste Abtheilung umfasst die Gartenscene und 
die zwei Gretchenscenen vor dem Bilde der Mater dolorosa 



*) Die Composition ist Manuseript geblieben. 
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und im Dome. Die Scene im Garten lässt die Beweglichkeit 
und Heiterkeit der Bewegung, den freudevollen Schwung in 
der Stimmung der Liebenden, auch den derb realistischen 
Humor, den das Dazwischentreten des prosaischen Gegen- 
paars, Martha und Mephisto, hineinwirft, fallen — zu 
Gunsten eines gleichmässig innigen Ausdruckes in den 
Reden der Liebenden. Reicher in Phantasie und musika- 
lischen Mitteln ist die Scene vor dem Bilde der Mater 
dolorosa. In ihrem ersten Abschnitt, wo Gretchen betet, 
sprechen die Rhythmen der Holzbläser Schwermuth aus, 
die Bratschen mit ihrer bohrenden Figur, düstere Un- 
ruhe. Im mittleren Theile ist die Stelle »Ich bin, ach, 
kaum alleine« besonders ergreifend; der Abschnitt in 
<}/4-Tact »Die Scherben vor meinem Fenster« lässt einen 
Schimmer des früheren Glückes in das traurige Bild hinein- 
fallen. In der Domscene hat Schumann den Schwerpunkt 
der musikalischen Schilderung auf die kirchliche Scenerie 
gelegt, auf den Orgelklang und auf den Gesang des Re- 
quiems durch den Chor. Namenthch durch die letztere 
Idee sind ergreifende und feierliche Wirkungen erreicht, 
die nur durch die Breite der Ausführung etwas ab- 
geschwächt werden. Die Reden des bösen Geistes und 
die Reden Gretchen's, die Vorgänge in der Seele der 
letzteren verschwinden vor der Bedeutung, die die Lo- 
kalität auf dem Bilde einnimmt. 

Die Breite in Nebendingen, der verhängnissvolle 
Familienzug aller Compositionen , die aus Schumann 's 
letzter Periode stammen, erschwert es auch, die schönen 
Gedanken voll zu geniessen, mit welchen die Musik die 
Scene schmückt, in welcher Faust nach Gretchen's Ende 
von milden Geistern in ein neues Leben eingeführt wird. 
Diese Scene, mit welcher wir in den zweiten Theil des 
Goethe'schen »Faust« und zugleich auch in die zweite 
Abtheilung der Schumann'schen Composition eintreten, 
beginnt mit einem schönen Orchestersatz, dessen feier- 
lich stillen, mit Wohlklang gefüllten Grund kurze Elfen- 
motive neckisch geheimnissvoll beleben. Die Scene hat 
noch eine zweite Stelle der Naturschilderung: einen 
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Sonnenaufgang. Schumann hat aber dort nicht das 
Ganze dieser Erscheinung, nicht ihre Pracht und Ma- 
jestät, sondern vomehmhch nur die Wirkung der von 
dem Gestirn ausstrahlenden schrillien Lichter wieder- 
gegeben. In der Gesangpartie hat der Gomponist zu viel 
zu geben gesucht, jedes Wort und jeden Satz in Melodien 
schwärmerischen Styles gefasst, die sich gegenseitig der 
Wirkung berauben. Jeder Einsatz im Solo wie im Chor 
entzückt uns, aber keiner dieser Sätze, gleichviel ob 
Faust, Ariel oder die Geisterschaar singt, vermag uns bis 
ans Ende zu fesseln. In der folgenden Scene, die mit 
Faust's Erblindung endet, ist der erste Theil ein Meister- 
stück der Phantasie und der Gestaltung. Der Eintritt 
der »vier grauen Weiber« unter den verworren huschen- 
den Figuren der Geigen, unter den unheimlich fahlen 
und trägen Motiven der Bläser, das dramatisch geführte 
Gespräch, das geschäftige Treiben dieser unbarmherzigen 
Unholde vereinigen sich zu einem unverlöschlichen Ge- 
sammtbiide. Ergreifend schön ist die Stimmung Faust's 
wiedergegeben, nachdem er das Augenlicht verloren. Er 
richtet sich auf ohne ein Zeichen der Klage, ernst und 
wie ein Mann und wie der Phönix, der der Asche in 
schönerem Glanz als je vorher entsteigt. Die Schluss- 
scene der Abtheilung, Faust's Tod, hat eine ebenbürtige 
Partie in dem Lemurenchor. Greifbar stehen diese 
Jammergestalten in den ärmlichen Bettelmelodien, in 
dem kläglichen Klang des auf Tenor und Alt zusammen- 
gequetschten Chores vor uns; das Orchester giebt die 
Peitschenklänge der Aufseher und den gleichmässigen 
Lärm der Spaten ohne Künstelei wieder. Wir stehen 
bei dieser Lemurenscene vor einem ^ ^ 
der vollsten Genrebilder. Wie trau- ff ^ f j i P ^ P J 
merisch von Hoifnungsklang belebt: 
liegt dann bis gegen den Schluss der Scene die Landschaft 
vor unseren Augen. Die Reden der auf- und abwandeln- 
den Personen sind in das stimmungsvolle Instrumental - 
bild eingestreut und voll herrlicher Wendungen, die sich 
allerdings erst bei näherer Bekanntschaft offenbaren. 
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Dann dunkelt es nach Mephisto's bösen Worten »Man 
spricht von keinem Graben, doch vom Grab« im Orchester. 
Nach der schönen Melodiestelle: »Es kann die Spur von 
meinen Erdentagen nicht in Aeonen untergehn etc.« schläft 
FausVs Stimme ein. In den Instrumenten flimmert es; 
unter wirren Rhythmen der Geigen stossen Trompeten 
und Posaunen Schreckens töne aus, die Pauke wirbelt 
in beängstigende Pausen hinein: Faust ist gestorben. 
Der Chor singt ihm wenige Zeilen in starrer Ergriffenheit 
nach und das Orchester spielt ihm mit den Motiven, die 
vorhin so freundlich das Land beleuchteten, einen rühren- 
den Grabgesang. 

Der dritte Theil des Werkes bietet einige Schwierigkeit 
durch seine Ueberfülle von Bildern. Das Hauptereigniss, 
welches er zeigen will, ist, wie Faust und Gretchen, das 
Liebespaar des ersten Theil es, im Wesen geläutert und 
gereinigt, sich im Himmel wiederfinden. Der Weg zu 
diesem Punkte führt bei Goethe durch eine Reihe von 
Scenen, deren mystische und der menschlichen Phan- 
tasie ungewohnte Natur der Musik naheliegt; denn ihre 
Heimath ist das Wunderbare. Ganz von selbst musste 
hier Schumann's Phantasie zuerst einsetzen. Die Ton- 
bilder, in welche Schumann diese Scenen fasste, sind 
verschieden im Werthe ihrer malenden Kraft Wer 
möchte sich vermessen, den Himmel zu schildern! Aber 
alle haben den grossen Vorzug der Klarheit und Ab- 
rundnng und ihre Folge bildet eine höher und höher- 
steigende Linie. Und was Schumann's eigenstes Verdienst 
ist: in allen diesen Bildern lebt ein exstatisches Element, 
ein Ton der Erhabenheit und Ruhe, der auch die Aeusse- 
rungen der Freude und Heiterkeit verklärend über das 
irdische Maass hinauszuheben scheint. Für diese ganz 
eigene Mischung in Farbe und Stimmung hat Schumann 
in der Composition, welche seiner Zeit nahe lag, schwer- 
lich eigentliche Vorbilder gefunden; Anregungen konnte 
er aus dem Chorfinale von Beethoven *s Neunter schöpfen. 
Im Wesentlichen stellt Schumann damit in die Musik der 
Gegenwart eine neue Erscheinung. F. Liszt ist derjenige 

II. 2. 20 




-♦ 306 -^ 

unter den nachfolgenden Componisten , der auf diesem 
Gebiete des Ausdruckes seine beste Kraft einsetzte. 

Das Ganze des dritten Theiles des Schumann' sehen 
»Fausta zerfällt in zwei Hauptscenen: die erste reicht bis 
zu der Ankunft der Engel , welche Fausten's Unsterbliches 
mit dem Chore »Gerettet ist« bringen; die zweite geht 
von da bis zum Ende des Werkes und schliesst mit der 
durch die Mater gloriosa vermittelten Wiedervereinigung 
der Liebenden. Am Eingang der ersten Scene steht der Chor 
der Anachoreten : »Waldung, sie schwankt heran« wie eine 
halb verhüllte Pforte, die die Wunder einer fremden Welt 
nur ahnen lässt. In der Empfindung ist er in den Kreis 
einer zarten Andacht festgebannt und auf Motive be- 
schränkt, die, wie kleine Wölkchen hin- und herschwebend, 
der Bildung zu festen grossen Massen ausweichen. Von den 
Sologesängen der drei Patres, Gestalten der mittelalterlichen 
mystischen Dogmatik, haben die beiden ersten den Preis der 
ewigen Liebe zum Ziel. Der erste, der »Ecstaticus«, strebt 
ihm verzückt und schwärmerisch, mehr in Interjectionen 
als im Gesang, entgegen. Die Arie des »Profundus« dagegen 
ist einer der herrlichsten Sologesänge Schumann's über- 
haupt; in der Form mit grossem Erfolg das Muster der 
alten Arie einhaltend. Das erste Mal begegnet uns hier 
wohlthuend — in dem Einleitungsabschnitte — Recitativ 
und zwar begleitetes. Mit dem Auftreten des »Pater 
Seraphicus« setzt sich die Handlung wieder in Bewegung. 
Die Geister der verstorbenen Kinder nahen sich als »Chor 
der seligen Knaben« und führen mit dem Pater, der sie 
empfängt und geleitet, Wechselreden in Melodien von 
einer leichten weihevollen Anmuth, und in einem Ton. 
der bewegt oder ruhig, immer fremd und doch vertraut 
zugleich, erklingt. Der Chor »Gerettet ist«, der darauf 
folgt, umfasst den ganzen Abschnitt, in welchem die 
Engel Faust's Seele herbeiführen, die Rettung derselben aus 
Mephisto's Händen beschreiben und sie dem Chore der 
»seligen Knaben« einreihen, in der sie schnell der Vollen- 
dung entgegen wächst. Der Chor »Gerettet ist« kehrt an 
diesem letzten Punkte der Handlung als Hauptstück und 
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nun in breiter Ausführung, feierlich abschliessend, wieder. 
Unter den Zwischensätzen ist besonders die grosse Gruppe 
hervorzuheben, die auf die anmuthsvoUe Melodie: 

AUefretto. 




lic.bend kti.U .(r Bö . »>• . rla.aeB 

sehr dramatisch aufgebaut ist. Diese Melodie selbst 
wechselt zwischen Solo und Frauenchor. Die himmlische 
Menge ruft, fortgerissen, ihr »Jauchzet auf« hinein. Ein 
wunderbar hochgestimmtes und einfach gegebenes Duett 
»der vollendeten Engel«, vom Chor aufgenommen und 
in einen bewegteren Ton übergeftkhrt, dient als eine Art 
Mitteltheil in dieser Gruppe. Dann künden die jüngeren 
Engel mit einem in zarter Freude gehaltenen Triolenmotiv : 
^ _ i^^T^. . ^"T^ . i^'^T^. das sehr schwer aus- 

f j jV j' /' J Ij, JiJ H' ^^ Ij J > zuführen, die Ankunft 
wif.MiiduB F«i.««ahui bia kh M . • .bm der »seligen Knaben«, 
die alsbald mit erhaben freundlichen Melodien in die 
Scene eintreten. 

Die zweite Scene eröffnet Faust als »Dr. Marianus« 
mit dem Arioso »Hier ist die Aussicht frei«, das unter die 
Perlen des Werkes gehört. Gerichtet ist dieser wahrhaft 
verklärte Gesang an die Himmelskönigin, derem Throne 
sich jetzt ein Chor von »Büsserinnen« naht. Marianus, mit 
einer Umgebung von Männerstimmen, bittet für sie um 
Gnade in dem Satze: »Dir, der Unberührbaren« , der in 
seinem fromm zutraulichen und doch ehrfürchtigen Ton 
wieder als ein unvergleichliches Stück erscheint. Was 
nun auch folgt — die Chöre der Büsserinnen selbst, das 
Terzett ihrer drei Anführerinnen (Magna Peccatrix, Mulier 
Samaritana, Maria Aegyptiaca), die neuen Gesänge der 
»seligen Knaben« — , es ist alles von einer himmlischen 
Schönheit und Weihe. Man begreift nicht, woher ein 
Mensch das Alles genommen hat. Und dabei giebt es 
immer noch Höhen, die über das Andere hervorragen. 
Eine solche ist das Gebet, mit dem Gretchen auftritt: 
»Neige, du Ohnegleiche«. Als endlich die Himmelskönigin, 
die »Mater gloriosa« (die Mutter Maria), spricht, thut sie 
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dies im Tone, der für Orakel und für Geisiererscheinungen 
seit Erfindung des Musikdramas herkömmlich ist, in 
enger Tonlage declamirend, unter dem Tremolo des Streich- 
orchesters. Sanft ergebenen Tones schliesst Marianus' 
Stimme die Scene, alle Geretteten zum Danke auf- 
fordernd. Von dem Satze, in welchem der Chor diesen 
Worten entspricht »Alles Vergängliche ist nur ein Gleich- 
niss«, hat Schumann den Ällegrotheil zweimal componirt 
Die erste Fassung, die gleichwohl in den Aufführungen 
vorgezogen bleibt, war ihm etwas zu irdisch, laut und 
bewegt. Es kann aber Niemandem entgehen, dass auch 
die zweite dem Ideale noch nicht entspricht, welches 
man nach den Leistungen, die der Gomponist in dieser 
Abtheilung vollbracht hat, von ihrem Schlusschor er- 
wartet. 

Wir besitzen von Schumann ein drittes Chorwerk, 
das nach Umfang und Eintheilung der Classe der welt- 
lichen Oratorien zugewiesen werden kann: die Compo- 

S. Schamann sition von »Der Rose Pilgerfahrt«. Das Gedicht zu 
»Der Sose dem noch heute häufig aufgeführten Werke, welches in 

Pilgerfahrt., ^^j Düsseldorfer Zeit entstand, rührt von Moritz Hom 
her und gehört zu der romantischen Familie der »Hans 
Heiling<( und »Lohengrin«, zu den Fabeln, in welchen 
ein Glied der Geisterwelt Menschengestalt annimmt und 
irdisches Glück nnd Leiden kostet. Die Handlung ist 
aber in diesem Werke ohne alle Verwickelung durch- 
geführt, im Style einer Kindergeschichte. Grosse Mittel 
der Darstellung widerstreben ihrer freundlich harmlosen 
Natur. Schumann hatte desshalb die Musik ursprünglich 
zur Aufführung am Pianoforte bestimmt. 

Ein Elfenkind geht unter die Menschen, klopft erst 
vergeblich bei einer harten, alten Frau an die Thüre und 
wird dann von Müllersleuten, welche soeben die einzige 
Tochter begraben haben, an Kindesstatt aufgenommen, 
wird Braut und Gattin des Försterssohnes, wird Mutter 
und stirbt, auf diesen Höhenpunkt weiblichen Glücks an- 
gekommen, sanft und zufrieden. Engel, nicht Elfen, ge- 
leiten sie wieder von der Erde hinweg. 
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Die erste Abtheilung des Werkes, welche bis zu 
RÖschen's vorläufiger Aufnahme bei einem Todtengraber 
reicht, spielt im Anfang im Reiche der Elfen, die muntere 
Chöre, auf leise wirbelnde Violinfiguren gebettet, von 
springenden Bläsermotiven begleitet; singen. Eingeleitet 
ist sie, dichterisch nicht eben geschickt, durch einen 
Frühlingschor aus Menschenstimmen, dessen Musik, mit 
Mendelssohn^schen Wendungen untermischt, ungemein 
gewinnend und naiv freudige Erwartung ausspricht. Die 
Hauptscene beim Eintritt Röschen's in die irdische Welt 
ist die beim Todtengraber. Namentlich der Abschnitt, 
wo in den düsteren Grabgesang hinein das Elfenkind, 
herzlich klagend und sinnend, sein Mitleid singt, ist er- 

g'eifend schön, und ebenso wirksam Röschen's Gebet, 
leich darauf machen die Elfen noch einen letzten Ver- 
such, ihre Kameradin zurückzurufen. Die beschreibenden 
Partien des Gedichtes sind ähnlich wie in der»PeriM und 
im »Faust« in stimmungsvollem Ton und breit melodisch 
gehalten. Doch macht Schumann vom recitativischen 
Style doch hin und wieder reicheren Gebrauch. 

Ihre stärkste Anziehimg übt die Schumann'sche Gom- 
position im zweiten Theile, der in formeller Hinsicht 
einem Kranze aus Liedern und Romanzen gleicht. Die 
Nummern, aus welchen der zweite Theil besteht, sind 
verschiedenen Charakters, aber alle frisch, lebendig und 
zum Theile so eindringlich und einfach, dass man ein 
Volkslied zu hören glaubt. Zu dieser Classe gehören 
z. B. die Chorerzählung »Zwischen grünen Bäumen schaut 
des Müllers Haus« und der kleine Frauenchor: »Ei Mühle, 
liebe Mühle«. Besonders trägt die ganze Schilderung der 
Hochzeitsfeier, deren Schlusssatz (der Tanzchor »Im Hause 
des Müllers« so derb realistisch mit der Nachbildung des 
einstimmenden Orchesters eingeleitet wird, diesen flotten, 
volksthümlichen Ton. Es sind kleine Scenen echt deutscher 
Kunst, fröhlichen deutschen Volkslebens, auch intime 
Bildchen vom Schlagen deutscher Herzen, vom Träumen 
und Sinnen unseres Stammes. Ein so kurz und voll ge- 
fasstes Stück von unserer Waldpoesie, wie es der von 
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Hörnern getragene Männerchor »Bist du im Wald ge- 
wandelt» enthält, besitzen wir nicht zum zweiten Male. 
In diesen Perlen musikalischer Kleinkunst wird »der Rose 
Pilgerfahrt« noch lange fortleben: Als Ganzes krankt das 
Werk an der Unnatur der Dichtung. Sehr scharf hat 
sich über diesen Punkt Richard Wagner*) ausgesprochen. 
In den Oratorien Schumann's überwiegt ein weicher 
Grundton. Bis zur Einseitigkeit gesteigert, breitet er sich 
namentlich in den »Faustscenen« aus. Diese Erscheinung 
beruht zum Theil auf persönlichen Anlagen und Nei- 
gungen Schumann's. Zum Theil aber weist sie auf eine 
allgemeine Schwierigkeit, mit welcher das weltliche Ora- 
torium zu kämpfen hat. Das ist die Wahl der Texte. Dieser 
Punkt bildet eine Lebensfrage für das weltliche Oratorium, 
und doch sind wir ihrer Lösung seit Schumann nicht um 
einen Schritt näher gerückt Auf ihre Gedichte und die 
Ziele dieser Dichtungen angesehen, bieten die neueren 
weltlichen Oratorien einen ganz kunterbunten Anblick, 
das charakteristische Bild einer Periode noch ungeklärter 
Entwickelung. Das Oratorium HändeFs, das italienische 
Oratorium, ja fast die ganze ältere Vocalmusik benutzt 
nur Texte« deren Inhalt Jedermann, wenigstens Jedermann 
in den gebildeten Classen, geläufig war. Wie die Tragödien 
der Griechen waren diese alten Oratorien dem Stoff nach 
von vornherein volksthümlich. Einen solchen An- 
knüpfungspunkt hat aber das weltliche Oratorium noch 
nicht zu finden vermocht. Es sucht darnach an allen 
Enden der Welt, in Zeit und Vorzeit, auf Erden und im 
Fabelreich. Classisch und romantisch, antik und modern, 
historisch und allegorisch — alle Gegensätze der Stoff- 
wahl sind vertreten. Dieselbe Willkür herrscht auch in 
den Formen. Der Eine stellt dramatisch dar, ein Anderer 
erzählend, ein Dritter giebt eine Reihe von Bildern, ohne 
alle Sorge um ihre Verbindung und um den Endzweck 
seines musikalischen Frieses. Insgesammt scheinen alle 



"*) K. Wagner*« Briefe an Th. Uhlig etc. Leipzig 4 888. 
S. 19«. 
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diese neuen Componisten den poetischen Theil des welt- 
lichen Oratoriums etwas zu leicht zu nehmen und sich 
damit zu begnügen, wenn ihnen ihre Texte gute Gelegen- 
heit geben, Musik dazu zu schreiben, insbesondere recht 
viel Ghorsätze. Eine hohle, handwerksmässige und da- 
bei eftectsüchtige Musikantenmusik macht sich in diesem 
neuen weltlichen Oratorium und in der zu ihm gehörigen 
Cantate vielfach breit. Um das A und aller Kunst- 
übung: um die Poesie, ja sogar um die allgemeine Bildung 
ist es bei manchem dieser »Tonsetzer« ersichtlich schwach 
bestellt. Der £rfolg dieses Treibens liegt zu Tage : keines 
dieser neueren Oratorien weltlichen (Jiarakters hat den 
Weg zum Herzen der Zeitgenossen gefunden und unge- 
duldige Beurtheiler sprechen der Gattung die Zukunft ganz 
ab. Eine Bedeutung, wie sie in früheren Jahrhunderten 
das biblische Oratorium gehabt hat, wird allerdings das 
weltliche Oratorium kaum erreichen können. Aber dass 
Aufgaben vorliegen, die ihm einen selbständigen und 
eigenen, auch nicht mit der Oper zusammenstossenden 
Wirkungskreis bieten, lehrt ein einfacher Blick auf Haydn's 
»Jahreszeiten«. 

Das erste Werk von Bedeutung und reicherem künst- 
lerischem Gehalt, welches den Schumann'sc)ien Oratorien 
folgte, waren »Die Kreuzfahrer« von N. Gade. Dem H . Gade 
Umfang nach steht es der Cantate nahe, nach seiner »We Kreuz- 
Gliederung in drei Theile muss es dem Oratorium zu- ^^^rert. 
gewiesen werden. Dem Stoffe dieser Composition sind 
wir im geistlichen Oratorium wiederholt begegnet; noch 
zuletzt in der geschichtlich bedeutenden »Befreiung Jeru- 
salemstt von Collin-Stadler. Gade hat das religiöse Ele- 
ment, welches bei den Vorgängern einen breiten Platz 
hatte, nur berührt. Den Mittelpunkt der Dichtung der 
»Kreuzfahrer«, die auf Motiven aus Tasso's Epos ruht, 
bildet die grosse Verführungsscene , in welcher Armida 
den Rinaldo in ihre Gewalt zu zwingen sucht. Diese 
Scene füllt den zweiten Theil der »Kreuzfahrer« aus, die 
anderen Theile bilden dazu nur Rahmen und Ergänzung. 
Der erste, der die üeberschrift trägt »In der Wüste«, zeigt 




den Zug durch Weges Mühen ins Stocken gerathen; die 
Ansprachen Peters, des Eremiten, und das begeisternde 
Beispiel Rinaldo's fachen den Muth bald wieder an. 
Rinaldo ist, das zeigt diese Einführung im Werke, als 
die Seele der Kreuzfahrt gedacht. Jedoch nutzt die 
Dichtung, die eine fähige aber ungeübte Hand zeigt, 
dieses wichtige Motiv nicht weiter aus. Die Kreuzfahrer 
scheinen von den Gefahren, welche ihr Held durch 
Armida's Werben und ihre Zauberkünste läuft, nichts er- 
fahren zu haben. Im dritten Theile, »Gen Jerusalem«, 
findet sich Rinaldo wieder beim Heere ein, ohne dass des 
Zwischenfalles gedacht wird. Er selbst entrichtet seine 
Busse ganz privatim in einer Soloscene, in deren Schluss 
die anmuthigen Marschweisen der vorbeiziehenden Pilger 
hineinklingen. Das Material zu gewaltigen Situations- 
bildern, zu Chorscenen in Händel'schem Geiste liegt im 
ersten und dritten Theile an mehr als einem Punkte 
lockend bereit. Gade muss äussere Gründe gehabt haben, 
der Aufgabe auszuweichen. Seine Musik ist überall an- 
regend und poetisch belebt. Zu wirklicher Grösse erhebt 
sie sich im zweiten Theile in der Armidenscene. Eine 
ausgeführte Orchestereinleitung, zu der ein unheimlicher 
Höllenchor hinzutritt, zeichnet die dämonischen Reize 
der Stätte, wo die Zauberin weilt. Dann tritt Armida 
selbst auf, herrisch und furchtbar. Ihre liebliche Macht 
entfaltet sie erst später; am stärksten von dem Augen- 
blick ab, wo die Sirenen herbeigerufen werden. Ihnen 
hat Gade wunderschöne Gesänge gegeben, anmuthig auf 
ruhigen Rhythmen dahin wogend, durch schmachtende 
Vorhalte lockend. Das sind nicht die Elfen Mendelssohn 's, 
in dessen Schule Gade so häufig gestellt wird, sondern 
das klingt verwandt mit den Meermädchen in Weber's 
»Oberon«, mit den Rheintöchtern in Wagners »Götter- 
dämmerunga. Nach der ersten Begegnung zwischen 
Armida und Rinaldo kehren diese Sirenenchöre wieder 
und bilden in immer breiteren Formen, mit immer 
wärmerem Tone die Grundlage der Scene, das wesent- 
lichste Element in dem Sinnesrausche, der sich um den 
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bedrohten Rinaldo ausbreitet. In dem Augenblick , wo 
er darin zu ersticken droht, wo der Ton Armiden^s und 
ihrer Sirenen heiss und stürmisch wird, klingt plötz> 
lieh leise, wie von weiter 
Feme, in die süsse Orgie Moderato, 

von Orchester und Sing- 
stimmen die schlichte Weise: 
hinein. Sie ist ein Bruchstück aus dem kräftigen Kreuz- 
rittergesang, mit dem Rinaldo im ersten Theile des 
Werkes die zagenden Gefährten zum neuen Aufbruch 
fortriss. Es reisst jetzt Rinaldo selbst aus den Banden 
der Zauberin. So schön wie Gade die Reminiscenz ein- 
geführt hat, führt er sie auch durch. Musikalisch endigt 
die Scene, hochdramatisch in der Wirkung, mit einem 
Entscheidungskampf zwischen den Themen der Sirenen 
und dem des Kreuzrittergesanges. Der Ausgang ist von 
der Stelle ab entschieden, wo Rinaldo auf die Worte 
»Wie ein Mahnruf« den frohbewegten Anfang des Ritter- 
liedes einsetzt. Auch im dritten Theile kehrt dieser 
Gesang, als das gute Princip des Kuntwerks, wieder und 
krönt den Jubel, mit dem die Kreuzfahrer das erreichte 
Ziel begrüssen. 

Unter den anderen Stellen, die durch den Ausdruck 
der Stimmung hervorragen, muss der Eingang der dritten 
Abtheilung hervorgehoben werden. Diese einfachen ru- 
higen, fromm gestimmten Tacte in C dur auf den Farben- 
und Gefühlsrausch der Verführungsscene folgend, wirken 
wie Morgenthau nach heisser Nacht. An solchen Zeichen 
ursprünglich poetischen Eriindens ist aber die ganze 
Partitur der »Kreuzfahrer« reich. Und desshalb muss es 
bedauert werden, dass das Werkj, welches erst in den 
sechziger Jahren bekannt wurde, heute schon wieder aus 
den Aufführungen zu schwinden beginnt. 

Derjenige Tonsetzer, dessen Name augenblicklich auf 
dem Gebiete des weltlichen Oratoriums vorherrscht, ist Max 
Bruch. Sein Talent für kräftige und glänzende Schilderung 
hatte sich in der Cantate schon längst bewährt, als er sich 
dem Oratorium zuwendete. »Frithjof« und »Schön Ellen« 
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werden noch lange genannt werden, wenn von den 
Werken die Rede ist, die am Besten von Freiheit und 
Heimath singen. Unter den höher gebildeten Componisten 
der Gegenwart ist Bruch die von Natur populärste Kraft. 
Seine Gabe, einfache Gedanken an zündender Stelle zu 
bringen , ist erstaunlich. Auch in der klaren , geradezu 
und bestimmt gehaltenen Form seiner Melodien kommt 
dieser volksthümliche Zug zum Ausdruck. Er erinnert 
hierin direkt an C. M. v. Weber. Doch verbindet sich 
bei Bruch nicht wie bei dem Componisten des »Freischütz« 
mit dem Volkston ein tief romantischer Geist. Seine 
Phantasie hat sich im Laufe der Zeit mehr und mehr auf 
die Gegensätze äusserster Schlichtheit und wuchtigen 
Prunkes zurückgezogen; die Vertiefung seiner Arbeiten 
und seines unleugbar von Grund aus starken Talentes ist 
ausgeblieben. Noch stärker als dieser Umstand drückt 
auf Werth und Wirkung der Oratorien Bruches die Wahl 
und Behandlung ihrer Texte. Es sind Bilderreihen, durch 
einen Titel , durch den Namen eines Helden zusammen- 
gehalten; auf ein dichterisches Ziel im grösseren Sinne, 
auf die Entwickelung um einen Hauptcharakter, um ein 
Hauptereigniss, auf eine Beseelung durch eine leitende 
Idee ethischer Art verzichten sie. Ihre Zwecke sind in 
erster Linie musikalische. 

Das erste der Bruch'schen Oratorien war der 
»Odysseusa, das letzte heisst »Achilleus«. Die 
Zeiten Heinrich Vossen's sind zwar in Deutschland vor- 
bei, aber soweit sich unter unseren classisch Grebildeten 
musikaUsche Seelen befinden, haben diese gewiss den Ora- 
torien Bruch's, die Homer'sche Hauptgestalten im Schilde 
führen, freundliches Interesse entgegengebracht. Die 
deutsche Kunst im Allgemeinen hat dem Hellenismus noch 
jüngst einen Preller, einen Anselm Feuerbach, verdankt 
In der Musik speciell ist er zum Vater des Musikdramas 
geworden ; Händern begeisterte er zu einigen der heitersten 
Gaben des Oratoriums; Gluck schuf auf dem Grunde 
griechischen Geistes seine erhabensten Schöpfungen. Von 
dieser inspirirenden Kraft des Griechenthums verrathen 
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die Bruch'schen Oratorien allerdings nichts. Nicht ein- 
mal ein besonderes und eigenes Colorit sondert sie von 
denjenigen Werken des Tonsetzers, welche auf nordischem 
Boden spielen. Es bleibt einer Summe schöner, musi- 
kalischer Gedanken überlassen, das Interesse an diese 
griechischen Oratorien Bruch's zu fesseln. 

Der »Odysseus«, der vom Jahre 4873 ab die M. Brach 
Concertsäle fast aller bedeutenden Musikstädte Deutsch- »Odyssens«. 
lands und Englands, hie und da auch wiederkehrend, 
durchzogen hat, beruht auf einer geschickten Dichtung 
von P. W. Graff. Die Scenen, welche sie nach Homer's 
Epos wiedergiebt, sind in zwei Theile geschieden. Der 
erste umfasst die Zeit von Odysseus' höchster Noth; der 
zweite Rettung und Heimkehr. 

Die erste Scene zeigt »Odysseus auf der Insel Kalypso«. 
Hermes, der Götterbote, ist auf der Insel erschienen und 
wird von den Nymphen über den Aufenthalt der Kalypso 
und den des Odysseus unterrichtet Erst am Ende dieser 
Mittheilung lenkt Bruch in die ihr gehörigen Formen des 
Recitativs und zwar des Ghorrecitativs ein. Den grössten 
Theil des Satzes hat er melodisch behandelt und im 
schönen dreistimmigen Frauenchor aufgebaut. Die zweite 
Stimme singt der ersten getreulich nach; die dritte nur 
ist als harmonische Füllstimme reizloser gehalten. Die 
freundliche Anmuth seiner Melodien machen aber diesen 
Nymphenchor zu einem der liebenswürdigsten Sätze des 
Oratoriums. An seinem Schluss ändert sich die Scene: 
Der einsame Odysseus singt seine Klage und seine 
Sehnsucht in einem Satze, der in seinem Gesammtton 
ernster Resignation, in einzelnen Wendungen der Me- 
lodie auch förmlich, an Bruch's schönen Gesang »Biterolf 
im Lager vor Akkon« erinnert. Zu dem Armen tritt jetzt 
Hermes und verspricht ihm 'im Auftrage von Zeus die 
Rückkehr in die Heimath. Die Olympier sind, so oft 
welche in Bruch's Oratorien vorkommen, musikalisch 
nicht weiter liebevoll behandelt. Trompetenklang ist das 
Einzige, was die Erscheinung des Hermes als eine un- 
gewöhnliche erkennen lässt. Aber sehr hübsch lässt der 
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Componist bei den Worten : »So ziehe das Schiff denn hin- 
ab« in dem Orchester ein belebtes «„,«080^ 
Motiv einsetzen, das die Gefühle 
froher, munterer Fahrt erweckt: ~Ä»c«no 
Dasselbe begleitet den Odysseus auch noch in der 
nächsten Scene, auf seinem Weg in die Unterwelt Die 
Bilder vom Ruderschlag, vom Wogenrauschen und dem 
gleitenden Schiffe kehren überhaupt in der Musik des 
Oratoriums oft und in verschiedener Fassung wieder. 

Die zweite Scene des Oratoriums: »Odysseus in der 
Unterwelttt wird Den enttäuschen, der von ihr einen 
ähnlichen dämonischen Eindruck erwartet, wie ihn Gluck 
mit der verwandten »Furienscene« in seinem »Orpheus« 
erreicht hat. Bruch hat seine Phantasie nicht auf ein 
Hauptbild concentnrt, sondern mit dem Dichter den 
musikalischen Reiz der Scene in dem Wechsel der 
Erscheinungen gesucht. Aus dem Chor der Schatten 
lösen sich nacheinander: Kinder, Bräute, Jünglinge ; Tei- 
resias erscheint, nach ihm die Mutter des Odysseus; 
in die Stimmen der Abgeschiedenen mischen sich die 
irdischen Klänge der Gefährten des Helden. Es ist eine 
Scene, die in ihrer Art ein phantastisches Genie ersten 
Ranges verlangt, eine Combination Schumann'schen und 
Berlioz'schen Talentes. Unter den einzelnen Stellen, 
welche Bruch wirksam hervorgehoben hat, ist der Ein- 
satz des ersten Schattenchors besonders zu bemerken. 
Das plötzliche Gis auf das D dur, das pp auf das ff ist 
ein trefflicher Einfall. Das Beste jedoch, was der Com- 
ponist der Scene abgewonnen hat, ist die Durchführung 
der Orchesterklage über das schmerzerfüllte Motiv: 

AUerro mod grato. Die dritte Sccue, »Odysseus 

A X i ^^. ^'^ j I. j,7^^i; ^^^ ^^® Sireneutt, wird 
-fr \ ^[J ^ ^^^^~>:lf" ' pyP' ' von weichen, schmachten- 
■**^ ^^ den Gesängen ausgefüllt, zu 

denen sich Soli und Chöre der Frauenstimmen zu- 
sammenthun. Sie sind eigenthümlich ruhig gehalten, 
entwickeln aber eine ausserordentliche Klangschönheit. 
Die Wirkungen, welche die verführerischen Weisen auf 
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das Gemüth des Odysseus aasüben, hat der Componist 
nur andeutend wiedergegeben. Schöner und eindring- 
licher als die Musik der Sirenen ist der Chor der Ge- 
fährten des Odysseus, der ihr vorhergeht und wieder folgt. 
Die Melodie, welche bei den Worten: pNuu singet, Sirenen, 
den Zaubergesang« einsetzt, im technischen Grunde eine 
ideale Marschweise, gehört zu den Tongedanken, welche 
der Bruch'schen Musik eigenthümlich sind. 

Der »Seesturm«, die letzte Scene des ersten Theiles, 
gehört mit dem »Gastmahl der Phäaken« zu den äusser- 
lich glänzendsten Nummern des Oratoriums. Sie schildert 
den Aufruhr der Elemente mit dem Aufgebot aller Mittel 
und bildet in ihrem betäubenden Effect ein Seitenstück 
zu dem »Gewitter« der »Jahreszeitence Haydn's, zu dem 
Bilde vom Einsturz des Thurmes, welches Rubinstein im 
»Thurm zu Babel« giebt, zu der Schilderung der Ver- 
stossungsnacht in Liszt's »Elisabeth«. Sie theilt mit 
diesen musikalischen Gemälden auch den Reich thum an 
einzelnen Episoden; namentlich den Blitz hat Bruch 
reich bedacht. Sehr rührend hebt sich aus dem Wetter- 
graus die klagende Stimme des Odysseus, sein »Weh' 
mir« mit dem grossen Gesangton. Einen zweiten wohl- 
thuenden Ruhepunkt bietet das Erscheinen der Leukotea, 
wenn auch ihre Figur nicht zu ihrem eigenen Rechte 
kommt Der schönste Theil der Scene ist ihr Abschluss, 

»Giesse, Athena, ihm auf die Augen süssen Schlaf«. 

An ihm vereinigt sich Alles zu einer grösseren Wirkung: 
die architektonische Stelle, die er einnimmt, der innere 
Gehalt seines Hauptthemas und das echt Bruch'sche Ge- 
präge dieses Themas. »Salamis« und die anderen Gan- 
taten des Componisten bieten solch' gehaltvolle und aufs 
Einfachste gestaltete Melodien, auf diatonischen Har- 
monien ruhend und durch Hauptintervalle markirt, in 
Menge. 

Jetzt, wo Odysseus aus der grössten Gefahr gerettet 
ist, wirft der Dichter zum ersten Mal einen Blick auf die 
Heimath des Helden. Die fünfte Scene des Oratoriums, 
die erste seines zweiten Theiles, führt uns zur Gattin des 
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Odysseus und schildert in einem zweitheiligen Satze: 
»Penelope's Trauer«. Das Oratorium enthält überhaupt 
nur zwei Scenen, in denen auf Chorsätze und Ensemble- 
formen verzichtet ist, und beide gehören der Penelope. 
Die hier zunächst in Betracht kommende beginnt mit 
einem Recitativsatz , in dem die unglückliche Frau ihr 
hartes Loos schildert: »Zuerst verlor ich den herrlichen 
Gatten .... und jetzt auch rafften den Sohn die Stürme 
dahin«. Die Scene spielt am Morgen. Penelope's erste 
Worte begrüssen den »hellstrahlenden Tag« und das Licht, 
das die Schlummernde geweckt hat. Bruch hat die Ge- 
legenheit, die Scene romantisch zu beleuchten, unbenutzt 
gelassen und sich darauf beschränkt, ohne den äusseren 
Hintergrund zu berühren, ein Bild von der Stimmung 
der Penelope zu geben. Die Sängerin selbst hält sich 
bis an den Schluss des Recitativs vorwiegend decla- 
mirend; dafür singen die Instrumente: ihr klagendes Motiv 
And anf. ^ ^^ Scheidet die einzelnen Sätze derPene- 

'jt ^ n ^^Clf rn* ^^?^* ^^^ zweite Theil der Scene ist 
^ >S» ~^ ein geschlossenes Arioso. Es beginnt in 

feierlichem Gebetscharakter und bringt am Schlüsse eine 
Stelle von ausserordentlicher Wärme des Gefühles. Sie 
tritt mit den Worten »0, so gedenke nun dess« ein, mit 
denen die Mutter die Götter um Rettung des Sohnes bittet 
und kehrt dann wieder bei: »Gieb ihn der trauernden Gattin 
zurück«. Wie diese erste Penelopescene, so gehört auch die 
andere zu den dankbarsten und gehaltreichsten Bei- 
trägen des neueren Sologesanges, und beide werden mit 
Recht von unseren Altistinnen gern und oft zum Einzel- 
vortrag in gemischten Concerten gewählt. Diese zweite 
Penelopescene ist an die Stelle unmittelbar vor der 
Heimkehr des Odysseus gesetzt. Sie zeigt »Penelope ein 
Gewand wirkend« wieder ohne jede Andeutung der 
äusseren Situation. Die Kraft der Musik ist ausschliesslich 
auf den edlen und nachdrücklichen Ausdruck von Sehn- 
sucht und Klage gerichtet. An der Hauptstelle des Satzes : 
»0 kehre, Odysseus (zu ergänzen »zurück«), eh' meine 
Hände vollenden dies Kleid« ruht die Melodie auf dem- 
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selben Motiv, mit welchem die Instrumente den Recitativ- 
theil der ersten Penelopescene beherrschten. Die Form 
dieser Scene schliesst an das alte Schema der drei- 
theiligen Arie an. 

Zwischen diesen beiden Penelopescenen liegen die 
beiden freundlichsten Bilder des Oratoriums: nNausikaa« 
und »Das Gastmahl bei den Phäaken«. Nausikaa und 
ihre Grespielinnen sind in munteren Weisen gezeichnet, in 
die sich auch — für Bruch bezeichnend — ein Anklang 
an Kraft und Entschlossenheit mischt, dessen sich waffen- 
frohe Jünglinge nicht zu schämen brauchten. Die grösste 
Anmuth entwickeln in dem einleitenden Theile der Scene 
die Zwischenspiele des Orchesters. Die Reden des Odys- 
seus nehmen von dem Eintritt des Esdur einen schönen, 
weichen Ton an. Namentlich ist die Stelle bei den Worten: 
»Dir die Knie zu umfangen« ausgezeichnet. Der Dialog 
zwischen ihm und Nausikaa endigt in einem zweistimmigen 
Satz, dessen Anfang eine der eindringlichsten Melodien des 
Oratoriums enthält, eme, die zugleich den eigenen Styl des 

Componisten ^ , Allegro moderXo. ^ 

treffend ver- 
anschaulicht: 




Sein specifisches Talent für Refrainmotive hat Bruch 
auch im »Odysseus« wiederholt bewährt Mittels dieser be- 
sonderen Gabe ist es ihm gelungen , Homerische Sentenzen 
mit einer entsprechend gemeinverständlichen Musik wieder- 
zugeben, ohne der Trivialität ganz zu verfallen. Unter 
den hierher gehörigen Stellen zeichnet sich namentlich 
die Melodie aus, mit welcher der Schlusstheil der folgenden 
Scene, des »Gastmahls bei den Phäakena eingeleitet wird : 

AndtBt«. 




MlrpsasUl lUk.U«^rJa «1» U t»r Hvinack, in 4«r ütJbtn BUcnArn 

Sie kehrt am Schlüsse des ganzes Werkes, am Ende seiner 
4etzten Scene wieder, wie, um daran zu erinnern, dass 
eine ähnlich tragende Idee dem Oratorium vom Beginn 
an hätte einverleibt werden können. Den Beginn der 
Phäakenscene bildet ein Chorsatz über ein Thema, das 
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wieder Bruch's musikalische Natur äusserlich und innerlich 
zu beleuchten sehr geeignet ist Wieder wie bei den 
Nausikaamelodien finden wir an ihm die Neigung des 
Componisten, mit Kraft zu sprechen, auch da, wo Stimmung 
und Situation einen milderen Ton voraussetzen lassen. 
Den Glanzpunkt der Scene bietet der »Gesang der 
Rhapsoden«, ein melodisch ziemlich armer Unisonosatz 
der Männerstimmen, den aber das Streichorchester durch 
die durchgeführte Spielart des pizzicato und auch mit 
freundlichen Refrainmotiven reizend belebt. Einen Zug 
feinsinniger Auffassung bietet am Schlüsse dieses Ab- 
schnittes die Stelle, wo Odysseus sich zu erkennen giebt. 
Der schlichte, ganz unvorbereitete, von jedem theatra- 
lischen Pathos freie Eintritt der Worte: »Ich bin's, bin 
Odysseus« muss zu den tiefsten imd innerlichsten Wir- 
kungen des Oratoriums gerechnet werden. 

In der Scene der »Heimkehr« fesselt der kurze Männer- 
chor, mit dem die Bootsmannschaft den Anbruch des 
Morgens begrüsst. In der letzten Scene, dem »Fest auf 
Ithaka«, überwiegt der äussere Freudenklang der Chöre. 
Der Abschnitt, auf welchen man in erster Reihe gespannt 
ist, die Begrüssung der endlich wieder vereinten Gatten, 
ist musikalisch etwas zurückhaltend wiedergegeben. Ein 
feierliches Achtelmotiv des Orchesters scheint einen Blick 
auf die zurückliegende gramvolle ernste Zeit zu werfen. 
Dieses Instrumentalthema, das Jedermann Schumannisch 
vertraut anspricht, bildet auch den wichtigsten Theil des 
Vorspiels, welches das Oratorium einleitet. 
H. Braoh Der' «Achilleus«, welcher im Jahre 4885 zuerst 

»Achiiiens«. bekannt wurde, steht sowohl in seiner dichterischen als 
in seiner musikalischen Anlage über dem »Odysseus«. 
Der Gomponist hat in grösseren Formen gruppirt und 
seine Gruppen schärfer getrennt. Namentlich die reichere 
Verwendung des einfachen Recitativs hat sich für diesen 
Zweck sehr vortheilhaft erwiesen. Der Vorsprung in der An- 
schaulichkeit, welchen der »Achilleus« vor dem »Odysseus« 
durch die Linienführung besitzt, wird durch eine glückliche 
und durchdachte Farbengebung noch vergrössert. Die 



Absicht, durch Reichthum des Colorits zu wirken, ist in der 
Instrumentalpartie des Orchesters vielfach zu erkennen; 
in dem Gresangtheile kommt sie durch Doppelchöre und 
andere Formen gesteigerter Vielstimmigkeit zum Aus- 
druck. 

Die Dichtung, von H. Bulthaupt, nach Motiven der 
»Jlias« verfasst, hat jenen Hauptabschnitt aus dem Leben 
des Achilleus zum Gegenstand, in welchem der Held, 
nach langen Jahren des Grollens und der Unthätigkeit, 
wieder in den trojanischen Krieg eingreift und Hektor, den 
Hauptgegner der Griechen, fällt Bulthaupt führt zu diesem 
Punkt in einer reichen und Wechsel vollen Darstellung: 
Griechen und Trojaner, Menschen und Halbgötter sind 
in ihre Kreise gezogen; frei und natürlich wendet sie 
sich von einer Staatsaction zu einer Familienidylle, von 
der Leidenschaft in Rede und Stimmung zum Ausdruck 

zarter Gefühle. Unter den äusserlich bewegten Scenen j 

ragt die des Einganges hervor, in welcher im griechi- 
schen Lager über Rückzug oder Fortsetzung des Krieges 
entschieden wird. Sie ist ausserordentlich effectvoU 
dramatisch entwickelt. Unter den rührenden Ab- 
schnitten der Dichtung steht der Abschied obenan, 
den Hektor und Andromache von einander nehmen. In 
der Scene, die den Zweikampf zwischen Achilleus und 
Hektor und den Tod des letzteren enthält, treten die 
Helden selbst nicht redend auf. Sie kommen dem 
Publicum gamicht einmal zum Gesicht: sondern die 
Chöre, Trojaner und Griechen abwechselnd, erzählen in 
dem erregten Ton des unmittelbaren Zuschauers die 
Vorgänge. Mit breitem Siegesgesang der Griechen schliesst 
der zweite Theil des Oratoriums. Der dritte Theil zeigt 
uns den Achilleus zum letzten Male in der traurigen und 
zugleich so herzlichen Scene, wo der alte Priamus 
kommt, den Leichnam seines Sohnes von dem Sieger zu 

erbitten. Nach ihr setzt sogleich der Epilog des Chores , 

ein, das Ende des Achilleus pathetisch andeutend, nicht 
beschreibend. Jener Hauptscene geht die Klage der 
Andromache vorher. Den Eingang vom letzten Theil ! 

IL 2. 24 

I 
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des Oratoriums bildet: »die Leichenfeier des Patroklos«. 
Sie hebt mit Trauerchören an, die durch Recitative und 
Klagegesänge des Achilleus geschieden sind, und geht 
dann in einen Instrumentaltheil über. In ihm schildert 
das Orchester die Wettspiele, die zu Ehren des Patroklos 
veranstaltet werden, mit Sätzen pantomimischer Musik. 
Es ist diejenige Stelle des Oratoriums, die die grösste 
Verwunderung erregen muss. Ballet im Oratorium? 

Wie schon der Anlage der Musik im »Achilleusa An- 
erkennung gezollt werden muss, so lässt auch die Aus- 
führung der Ideen erkennen, dass der Componist ernst 
gearbeitet hat. An wirklich guter musikalischer Erfin- 
dung ist jedoch der »Odysseus« nicht erreicht. Den geist- 
vollsten und frischesten Eindruck hinterlässt die erste 
Scene, namentlich durch die Verwendung der Trompeten- 
fanfaren, die den Reden der Herolde vorausgehen. Durch 
Gehalt von Phantasie und Empfindung hervorragende 
Punkte finden sich in der ersten Scene des »Achilleus« 
an der Stelle: »Dort bin ich ein König«. Sie zeigt das 
Talent des Gomponisten für Refrainmotive von Neuem. 
Die erste Scene der Andromache, mit welcher der zweite 
Theil des Oratoriums eröffnet wird, hat mit den Penelope- 
scenen des »Odysseus« eine verwandte Trauerstimmung: 
im Ausdruck der Grundempfindungen ist sie schwächer, 
aber durch einen Zusatz romantischer Elemente in der 
Einkleidung überholt sie jene Seitenstücke. In der als Dich- 
tung hervorragend schönen Scene, wo Priamos bei 
Achilleus bittet, zeichnet sich der Eintritt des Duetts aus : 
»Lass deiner Augen tröstliche Milde«. Die Stimmen 
singen im Canon. Wie »Achilleus« im Ganzen mit dem 
»Odysseus« verglichen eine Annäherung an die Romantik 
bemerken lässt, so enthält diese Scene eigens Wagner'sche 
Töne. In den Chören sind die Vorbilder, die erkennbar 
hervortreten: Händel und Mendelssohn. Die Dichtung zieht 
den Chor überall herbei, wo er nur halbwegs verwendet 
werden kann und der Componist giebt seiner Vorliebe für 
den Chorsatz unverhohlenen Ausdruck. Es ist nicht zu 
leugnen, dass die Hauptfiguren der Dichtung, Achilleus mit, 
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von dem starken musikalischen Gefolge in den Schatten 
gedrängt werden. Quantitativ und qualitativ überwiegen 
die Chöre. Zu den innerlich gesegnetsten unter den 
Chorsätzen des Oratoriums gehört der Prolog. Bruches 
»Achilleus« ist seit Lowe's »Huss« wieder das erste Ora- 
torium, in dem wir dieser sehr passenden und vortheil- 
haften Form der Einleitung begegnen. Zwei noch wenig 
bekannt gewordene weltliche Oratorien jüngerer Com- 
ponisten, die um dieselbe Zeit wie Bruch's »AchiUeus« 
entstanden, beginnen ebenfalls mit Prolog. Es sind der 
»König Rothern des Stuttgarter Krug-Waldsee und Knig^Waldiaa 
»Sigurd« von dem Hamburger Arnold Krug. Die »König Botherc. 
Dichtungen beider Chorwerke hat Ph. Souchay verfasst. A. Knig 

Zwischen »Odysseus« und »Achilleus« stehen zwei »signrd«. 
andere grosse oratorische Werke Bruch's: sein »Arminius« 
und seine Composition des »Liedes von der Glocke«. Der 
»Arminius« ist nur durch ganz vereinzelte Aufführungen 
bekannt geworden; dagegen hat das »Lied von der Glocke« 
eine vollständige Concerttour aufzuweisen. 

Schiller's »Glocke«, wie wir kurz sagen, hat die Mu- 
siker mehr als einmal gereizt. Die von A. Romberg ist 
eine der ältesten und bekanntesten Compositionen des 
berühmten Gedichtes. Neuerdings hat C. Stör zur »Glocke« 
eine mit verbindendem Text vorzutragende Orchestermusik 
geschrieben, die an liebenswürdigen, kleinen reizenden 
Tonbildera sehr reich ist Bruch war der Erste, der die 
»Glocke« in der Form eines Oratoriums behandelte; vor 
Kurzem erst hat er in B. Scholz einen Nachfolger und 
Rivalen erhalten. Jeder Musiker steht bei der Composition 
der »Glocke« zwei Schwierigkeiten gegenüber. Die Schil- H. Brvoh 
ler'sche Dichtung ist nach zwei Punkten hin für die Musik »Das Lied toh 
unerreichbar: in der Gedankenwucht ihrer Verse und in der ^®' Giocket. 
Fülle ihrer Bilder. In ersterer Beziehung gleicht sie dem 
»Faust« von Goethe, dessen Dialog in Töne zu fasseft noch 
Niemandem gelungen ist und Niemandem gelingen wird. 
So verlieren auch die schönsten Sprüche der »Glocke«, 
hintereinander abgesungen, ihre geistige Bedeutung voll- 
ständig. Sie sind einer Musik zu viel, die mit dem Tempo 

2<» 
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des Gedichtes Schritt halten soll. Jeder einzelne in ein aus- 
geführtes Tongedicht gefasst — das wäre etwas Anderes! 
Und ganz ähnlich verhält es sich mit den Bildern, welche 
die Schiller'sche »Glocke« der Phantasie entgegenbringt. 
Der Componist kann an dem Besten nur naschen; die Ab- 
schnitte zum Verweilen wird er sich nach seiner inthvi- 
duellen Begabung aussuchen. J^des Oratorium über »die 
Glocke« ist zum Bruchstück verurtheilt und als solches 
muss auch die Composition Bruch's beurtheilt werden. 
Der Hörer muss sich an unleugbare Schönheiten der im 
Ganzen rasch und bequem entworfenen Composition 
halten und mit ihnen begnügen. Als solche ist zunächst 
die Einleitung zu bezeichnen, in der die Worte des 
Mottos »Vivos voco« in liturgisch feierlichem Ton ge-; 
sungen werden. In ihrer Art als hervorragende Bilder 
folgen dann der Chor »Denn mit der Freude Feierklange«, 
der kurze Orchestersatz, welcher nach dem Recitativ »Die 
Jahre fliegen« den munteren Lebensgang des Jünglings 
schildert, das liebliche Sopransolo, welches von den 
»Locken der Bräute und dem »Glanz des Festes« erzählt. 
In dem Chor »Der Mann muss hinaus« wirkt der Mittel- 
theil »Und drinnen waltet« schön contrastirend. In der 
Scene »Und der Vater mit frohem Blick« ist die geheim- 
nissvolle Haltung des zum Schluss einsetzenden Chor- 
unisonos »Doch mit des Geschickes Mächten« bemerkens- 
werth. Die Schilderung des Brandes schliessi ebenfalls 
mit einer sehr innigen Wirkung, indem bei den Worten 
»Hoffnungslos weicht der Mensch« die aufgeregten Klänge 
einem einfachen Trauerton Platz machen. Die Schluss- 
zeilen des ersten Theiles »Ihm ist ein süsser Trost ge- 
blieben« sind in der Composition durch die sorgfältig 
ausgearbeitete und wohlklingende Stimmführung ausge- 
zeichnet. 

Im zweiten Theile erregt der Chor der Grabscene 
»Von dem Dome« zunächst tiefere Aufmerksamkeit. Als 
eine anmuthige Einlage, als eine Art Scherzo mit Gesang 
stellt sich dann der Basssatz: »Wie im Laub der Vogel« 
dar. Die Composition der Worte »Heil'ge Ordnung etc.« 
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bildet einen der bedeutendsten und sinnlich reizendsten 
Theile des Oratoriums. In dem darauf folgenden Terzett 
»Holder Friede« fesselt in der Instrumentalpartie die Ein- 
flechtung des Weihnachtsliedes »Stille Nacht, heil'ge 
Nacht«. 

Den nächsten Platz in der Aufmerksamkeit des 
Publicums hat 6. Vieri in g mit seinen weltlichen Ora- 0. Vierllng 
tonen gefunden. Das erste, »Der Raub der Sabiner->Der B»Qb der 
innen«, hat zahlreiche, das zweite, »Alarich«, einige 8»WneriMen«. 
Aufführungen erlebt Beiden Werken liegen ideenreiche * ^^'^ ** 
und klar geführte, dramatisch geformte Dichtungen 
Arthur Fitger's zu Grunde. Mit Bruch, dem er an 
Reichthum und Eigenart der Erfindung nachsteht, be- 
gegnet sich Vierling in einer äusserlichen Richtung und 
Auffassung der Kunst Seine Oratorien enthalten breite 
Partien lediglich decorativer Musik, zu welchen der 
Dichter durch Einschaltung von Wettrennen , Trinkgelagen 
und Festscenen die Unterlage hat schaffen müssen. Man 
begegnet in Vierling's Oratorien dem unruhigen und 
effectbedürftigen Geiste Meyerbeer's. Seine Chöre be- 
sitzen einen grossen Vorzug in ihrer guten Gesangnatur 
und halten mit ihrer geschmackvollen Verwendung colo- 
rirender Elemente in den Themen der vorzugsweise decla- 
mirenden Praxis der Gegenwart ein beachtenswerthes 
Muster vor. 

Von anderen Tonsetzem, die zu einer allgemeinen An- 
erkennung noch nicht gelangt sind, mögen hier C. Lorenz G. Lonni. 
und A. von Goldschmidt erwähnt sein. Lorenzen's 
»Otto der Grosse« ist eine gehaltvolle, reife, künst- 
lerisch vornehme Composition; Goldschmidt's »Sieben A. ▼. Oold- 
Todsünden« ein aus der Art demonstrativ heraus- lohmidt. 
tretendes Werk. Der Text, eine Dichtung Robert Hamer- 
ling's, setzt seit langem wieder zum ersten Male die Welt 
der allegorischen Schattengestalten und Gespenster in 
Bewegung. Die Musik operirt keck mit Wagnerischen 
Ideen und erregt, namentlich durch die Hartnäckigkeit, 
Verwunderung, mit welcher in ihrer Harmonieführung an 
dem Versuche festgehalten wird, die Dissonanz zur 
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Grundlage des Accordwesens zu machen und ein so 
scharfes, vielsagendes Ausdrucksmittel als gewöhnliche 
Scheidemünze auszuwerfen. 

Das weltliche Oratorium ist his zur Stunde noch ein 
wesentlich deutsches Produkt. Von den ausländischen 
Tonsetzern, die den Versuch mit aufgenommen haben, 
F. Benoit. erregt Peter Benoit in Antwerpen das Hauptinteresse. 
Seine Werke, unter denen »Die Scheide« das bedeutendste 
ist, vertreten zum ersten Male in einem grossen von 
neudeutschen Elementen durchdrungenen Style eine 
national-vlämische Musikrichtung; technisch als eigen- 
artige Erscheinung kennenswerth , menschlich erfreulich 
als Beweise, dass auch die Tonkunst den geistigen Be- 
wegungen in Zeit und Volk zu folgen und zu dienen 
vermag. 




Vierter Abschnitt. 

Weltliche Cantaten, Balladen, Schauspiel 
musiken, Choroden aus neuerer Zeit. 




|ine weseDtliche Ergänzung findet das weltliche Ora- 
torium in der reichen Literatur von Chorcantaten, 
welche im Laufe des i 9. Jahrhunderts entstanden 
ist. Diese Chorwerke umfassen verschiedene Dichtungs- 
arten: betrachtende und beschreibende Oden, Balladen 
und kleine Dramen. Die dramatische Poesie ist ausserdem 
im Concert noch durch einige Werke vertreten, welche 
die Musik zu Schauspielen mit verbindendem Texte geben. 
Die alte dramatische Gratulationscan täte, der wir 
noch bei S. Bach begegnen, verschwand in Deutschland 
mit der italienischen Oper, aus der sie hervorgegangen 
war. Ihre Stelle nahm mit dem Ausgang des iS. Jahr- 
hunderts in den Concerten in erster Reihe die Ode für 
Chor ein. Die Ode war von England aus das dichterische 
Modekind der Zeit geworden und hatte in Deutschland, 
namentlich durch Klopstock's Arbeiten, allgemeine Be- 
liebtheit und Pflege gefunden. Die Musiker wendeten sich 
ihr bereits um die Mitte des iS. Jahrhunderts zu, über- 
trugen sie zunächst in die einfache Form des Liedes mit 
Ciavier, suchten dann aber bald nach neuen Satzformen, 
die sich dem metrischen Organismus der Dichtung unge- 
zwungen fügten. Gegen Ende des Jahrhunderts fing man 
an, die Ode zu Chorwerken zu benutzen. Besonders gern 
componirte man solche Oden, die die Tonkunst selbst 



^ 



-♦ 328 ^ 

feierten; das Beispiel Händel's mochte für diesen Vorgang 
massgebend sein. Wir haben eine ganze Reihe von heute 
veralteten Choroden »an die Musik«; Leidesdorfs »heilige 
Cäcilia«! Yogler's »Lob der Harmonie«, Schuster's »Lob der 
Musik«, die der Zeit nach nahe beieinander liegen, waren 
die verbreitetsten Exemplare der Gattung. Auch Beethoven 
war der Ode sehr zugethan. Seine »Chorphantasie« und 
seine »Neunte Sinfonie« sind Versuche, für die dem pathe- 
tischen Gemüthe des Tonsetzers hochstehende Dichtungs- 
art einen neuen und majestätischen Musikstyl zu gewinnen. 
In der Form einer einfachen, zweitheiligen Cantate hat 
L. ▼. Beethoran Beethoven Goethe's »Meeresstille und glückliche 
»HaerMrtUie Fahrt« in Töne gesetzt. Die Musik, welche im Concert zu- 
'^^^ 8»üökiiche weilen, wenn auch nicht häufig erscheint, giebt die beiden 
Begriffe des Titels in scharf contrastiren den Bildern wieder. 
Die Meeresstille wird durch ein Sostenuto veranschaulicht, 
das, hochfeierlich gestimmt, sich geheimnissvoll und fremd- 
artig von der Stelle bewegt. Es enthält viele malerische 
Bestrebungen; die Oede der regungslosen Wasserflut}] 
deuten leere Harmonien und merkwürdige Verdoppelungen 
der Chorstimmen an: in einzelnen Stellen schreitet die 
Musik im Staccato tappend dahin: das Wort »fürchterlich« 
kommt im dunklen Accord : bei »Weite« setzt ein erschrecken- 
des Fortissimo ein, das Bässe und Soprane nach äusser- 
ster Tiefe und Höhe auseinanderjagt. Das lange ä der 
Soprane ist eine gefürchtete Stelle. Den Uebergang zur 
»glücklichen Fahrt«, die in einem Allegro, «/g-Tact, wieder- 
gegeben ist, bilden bewegte Achtelgänge, die, leise be- 
ginnend, stärker und voller werden. Der Chor singt »die 
Nebel zerreissen« sofort im Tone des Triumphes und 
jener jubelnden Erregtheit, wie sie sich auf Rhythmen, 
die vor Freude zu zittern scheinen, bei Beethoven gern 
äussert. Die Schlusssätze der 5. und 9. Sinfonie bieten 
instrumentale Beispiele; unter den Gesangscompositionen 
enthalten die »Adelaide« im letzten Theile und der Lieder- 
kreis »An die entfernte Geliebte« ähnliche Motive. Zarte 
Stellen bringt der zweite Theil unserer Chorode bei den 
Worten »Es säuseln die Winde«. 



-♦ 329 ^ 

' Oden liegen auch den beiden Cantaien zu Grunde, L. ▼. B««thoTeii 
welche Beethoven noch in Bonn auf den Tod Jo- Bonner c&n- 
seph's des Zweiten und zur Thronbesteigung ***«"• 
Leopold's des Zweiten componirte. Diese Cantaten, 
die aus Chorsätzen und Sologesängen bestehen, sind erst vor 
einigen Jahren wieder zum Vorschein gekommen und im 
Ergänzungsband der Gesammtausgabe der Werke Beet- 
hoven's*) veröffentlicht worden. In der Trauercantate 
auf Joseph IL ist der Eingangschor »Todt, stöhnt es durch 
die öde Nacht« und die Sopranarie »Da stiegen die 
Menschen an 's Licht« von eigenem Werth. Die Leopold's- 
cantate hat nur historisches, biographisches Interesse. 

Die Gattung der Schauspielmusiken mit verbindendem 
Text vertritt ebenfalls Beethoven als der Früheste im 
heutigen Concert mit seinen »Ruinen von Athen«.!. ▼. Beethoven 
Dem Ursprung nach weit in's Mittelalter und vielleicht »Die Ruinen von 
ins classische Alterthum zurückreichend, hatte diese Art Athen«, 
dramatischer Musik nach der Entstehung der Oper be- 
deutend zurücktreten müssen; sie war aber niemals ver- 
gessen worden, namentlich von den Franzosen nicht. 
Die Ehre, ins deutsche Concert herübergezogen zu werden, 
erfuhr wohl zuerst Christian Schulz, dessen Compo- 
sition zu Racine's »Athalia« vom Jahre 4787 ab wieder- 
holt im Gewandhause zu Leipzig erschien. 

Die Musik zu den nRuinen von Athen« entstand im 
Jahre iSU; das Kotzebue'sche Schauspiel, zu welchem sie 
gehört, bildete das Schlussstück der Festaufführung, mit 
welcher im Februar 4 842 das neue deutsche Theater in 
Pest eröffnet wurde. Es ist ganz nach dem Recept ge- 
dichtet, nach welchem in der Zeit der italienischen Oper 
die theatralischen Serenaden, Academien, Prologe, die 
Licenzen und verwandten Stücke angelegt waren : Minerva 
erwacht in einer Höhle des Olymp aus dem zweitausend- 
jährigen Schlaf, mit dem sie — eine Brünhild, ein Dom- 
röschen, auf griechischen Boden versetzt — vom Jupiter 
bestraft worden ist Vom Mercur begleitet, eilt sie nach den 



*) Leipzig, Breitkopf & Härtei. 
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ihr von früher lieben Stätten: Athen und Rom. Ueberall 
Barbarei. Die Cultur und die Musen endlich wieder zu fin- 
den, gelingt ihr in Ungarn. Unter den Musikstücken, mit 
welchen Beethoven dieses Festspiel ausstattete, haben der 
Marsch und Männerchor der Derwische »Du hast in deines 
Aermels Falten«, ein durch die wilde, lärmende Triolen- 
figur fast gespenstisch wirkendes Stück, ferner der unbe- 
schreiblich possirliche und effectvolle »türkische Marsch« 
und drittens der mit Marsch verbundene Wechselchor der 
Priester und Priesterinnen Thaliens allgemeine Popula- 
rität erhalten. Die ganze Composition im Concertsaal zu 
bringen, nimmt man mehr und mehr Abstand; schon wegen 
des untergeordneten Charakters der Dichtung , zu der sie 
gehört. Für die Ouvertüre hat sich Beethoven absichtlich 
ziemlich bescheidene Ziele gesetzt, weil »Die Ruinen von 
Athen« »als Nachstück gegeben wurden«. Beethoven 
schreibt das selbst an seinen Bruder Johann. Als er den 
grössten Theil der Musik zehn Jahre später zur Einweihung 
des Josephstädter Theaters in Wien wieder benutzte, trat 
an ihre Spitze eine richtige Beethoven'sche Tondichtung, 
die Ouvertüre »zur Weihe des Hauses«. 

Wie Beethoven, ausser den »Ruinen von Athen«, noch 
mehrere Compositionen zu Schauspielen geschrieben hat — 
die »Egmontmusik« ist darunter die bekannteste — über- 
nahmen in früheren Jahrzehnten alle bedeutenderen Com- 
ponisten sehr gern und häufig solche Gelegenheitsarbeiten 
Mosart für das Theater. Mozart ist hier vertreten mit seinem 
»KönigThamos«. »König Thamos«; C. M. V. Weber mit der »Preciosa«; 
G.M.V. Weber Fr. SchiTbert mit der »Rosamunde«. Im Concerte spie- 
»PredoaM. len diese drei Werke eine unbedeutende Rolle; die ansehn- 
F. Sohutot liebsten Chöre unter ihnen enthält der »König Thamos«. 
»Rosamundet. Einer der letzten und berühmtesten Ausläufer der 
früheren Odenzeit ist die Composition der Schiller'schen 
A. Somberg »Glocke« von Andreas Romberg. Das Werk, welches 
»Giocket. sich noch bis in die Neuzeit hinein in kleineren Orten 
gehalten hat, verdankte seine grosse Verbreitung in erster 
Linie dem Umstände, dass es die erste Musik zu dem 
berühmten und von Hoch und Niedrig geliebten Gedichte 
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war. Der Styl ist durchweg leicht: die Partien des Ge- 
dichtes, in denen eine bewegte Empfindung lebt, sind in 
den Solo- wie in den Chorsätzen am glücklichsten ge- 
troffen. Am schwächsten ist die Composition in den be- 
beschreibenden Abschnitten. Sie schleicht hier in dem 
weinerlichen Tone hin, der Jahrzehnte lang der deutschen ' 
Vocalcomposition eigenthümlich war, in jenem merk- 
würdigen Ton grundloser Traurigkeit, von dem Heine 
singt »Ich weiss nicht, was soll es bedeuten«. Ein be- 
sonderes Denkmal jener traulich schläfrigen Zeit ist »der 
Meister« in dieser Romberg'schen i»Glocke«. Wie der alte 
Dessauer wiederholt er immer dieselbe Melodie. Dem 
Recitativ geht Romberg aus dem Wege und wählt über- 
haupt die Form mehr aus Bequemlichkeitsrücksichten und 
äusserhchen Gesichtspunkten als nach inneren Gründen. 
Eine einzige Declamationsprobe genügt um den Grad von 
Geist zu veranschaulichen, welcher auf die Composition 
verwendet worden ist: »Denn wo das Strenge — mit dem 
Zarten — wo Starkes sich — und Mildes paarten, da 
giebt es einen guten Klang!« 

Einen viel höheren Kunstwerth als diese »Glocke« 
besitzt ein anderes Chorwerk, das zu den Lieblings- 
compbsitionen unserer Grossei tem gehörte. Das ist »der F. Anaoker 
Bergmannsgruss« von A. F. Anacker, einem der »Bergmanus- 
eifrigsten Beethovenianer, die in den ersten Jahrzehnten grusst. 
dieses Jahrhunderts in Deutschland existirten. Anacker's 
»Bergmannsgruss«, der vor fünfzig Jahren, in Sachsen 
wenigstens, allgemein bekannt war und auf dem Erz- 
gebirge, insbesondere in seinen eingänglichsten Nummern 
(»Kinderchor«, »Grubenlied«, »Silberblick«) fast Haus für 
Haus auswendig gesungen wurde, ist heute noch voll- 
ständig lebensfähig. Diese bescheidene Cantate überwiegt 
mit ihrem Gehalt an Gemüth, Phantasie und allgemeiner 
Geschmacksbildung viele dickleibige Oratorien aus jüngster 
Zeit. Eigentliche musikalische Originalerfindung besitzt 
Anacker wohl nicht; seine Motive sind aus der Periode 
Haydn -Weber geschöpft, aber er führt seine Ideen mit 
innerem Antheil aus, mit der Wärme des eigenen Herzens, 
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und belebt die Schilderung mit ungesuchten, einfachen 
malerischen Zügen; ein voller Poet, der sich bis zu er- 
schütternden Wirkungen und zu einem grossen Dramatiker 
zu erheben weiss. Den Beweis hierfür giebt die Haupt- 
nummer der Gomposition: das »Grubenlied«. Auch die 
Dichtung des »Bergmannsgrusses« ist eine schöne und 
doch einfache Erfindung, aus dem Leben gegriffen und 
tief ergreifend. An verschiedenen Punkten verwendet sie 
die Form des Melodram. 

Von Choroden, die in der ersten Hälfte unseres Jahr- 
B. Veakomm. hunderts allgemeiner bekannt waren, ist noch S. Neu- 
komm's »Hochgesang an die Nacht« hervorzuheben. Er 
bildet mit seinen schönen warmen Melodien ein würdiges 
Seitenstück zu dem freundlich pathetischen »Ostermorgen« 
des allzu schnell vergessenen Componisten. 

Die dramatische Cantate verdanken wir uns«rm 
grossen Goethe und seinen drei Dichtungen: »Die erste 
Walpurgisnacht«, »Rinaldo«, »Idylle«. Goethe scheint um 
einen Titel für diese dramatischen Arbeiten verlegen 
gewesen zu sein.; er nannte sie »Gespräche in Liedern«. 
Aber daraus geht hervor, dass er sich vollkommen be- 
wusst war, eine neue Art Poesien geschaffen zu haben. 
Die alte Huldigungscantate der Italiener war etwas* ganz 
anderes; auch von den dramatischen Solocan taten des 
späteren 48. Jahrhundertes, wie Haydn's »Ariadne auf 
Naxos«, sind diese dramatischen Cantaten Goethe^s 
wesentlich verschieden. Jene Solocantaten beschränkten 
sich auf eine einzige Scene: die Groethe'schen Cantaten 
sind zusammengedrängte Opern; sie geben nicht blos eine 
Hauptscene, sondern auch die Exposition dazu und einen 
vollen Abschluss, eine Lösung. Zelter war der erste 
Musiker, dem etwas von diesen Cantaten in die Hand 
kam. Im August 4799 schickte ihm Groethe die »Walpurgis- 
nacht«; doch kam die Gomposition nicht zu Stande. Den 
»Rinaldo« hat zuerst P. v. Winter im Jahre 4 844 für den 
Herzog Friedrich von Gotha in Musik gesetzt. Die »Idylle« 
ist leer ausgegangen. 

Für die allgemeine musikalische Praxis gewann 
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Goethe's Idee erst viel später Leben und zwar durch 
Mendelssohn's Composition der »Walpurgisnacht«. F. MradalMohn 

»Die Walpurgisnacht«, unter den drei Cantaten die »Waipurgis- 
musikalisch günstigste, bringt einen Abschnitt aus dem nachte. 
Kampfe zwischen Heidenthum und Christenthum zur 
Darstellung. Goethe hat die Schilderung eines ganzen 
langen Zeitlaufes in einen einzigen Vorgang zusammen- 
gedrängt : die Feier der Walpurgisnacht durch das Heiden- 
volk. In echter Dichtergrösse hat sich Goethe bei der 
Ausführung dieser Schilderung zum Anwalt der unter- 
gehenden Welt gemacht. Alles Licht im Werke fällt 
auf die Druiden und das Heidenvolk, auf seine frische, 
ungekünstelte Naturreligion, auf seine Begeisterung, auf 
seine List, seinen Muth und seine Noth. Sie feiern einen 
halb grossartigen, halb lustigen Triumph über die Christen. 
Diese zeigen sich nur aus der Feme: grausam, feig' und 
memmenhaft Goethe nannte das Gedicht in einem 
Briefe, den er in seinem letzten Lebern^ ahre an den 
jungen Mendelssohn richtete: »hoch symboUsch inten- 
tionirt«. Denn — heisst es darin — es muss sich in der 
Weltgeschichte immerfort ereignen, dass ein Altes Gegrün- 
detes durch auftauchende Neuerungen gedrängt werde. 

Die Musik gehört zu Mendelssohn's bedeutendsten 
Arbeiten. Eine blühende, flotte, in grossen Zügen scharf 
scheidende und treffende Erfindung zeichnet sie aus, 
ein jugendlicher Puls belebt sie; in dem munteren Fluss 
der Formen, dem leichten Gesammtton weht ein Hauch 
antiken Geistes. Die Mehrzahl der Nummern wurden 
schon auf der ersten italienischen Reise des Componisten 
entworfen. Wie bei so manchem seiner künstlerischen 
Landsleute, regte sich auch in dem jungen Mendelssohn 
die deutsche Seele, die Erinnerung an unsere dunklen, 
heimlichen Wälder, besonders stark und schöpferisch 
unter dem fremden Himmel und mitten in dem lauten 
Getriebe der Südländer. Vollendet wurde das Werk erst 
später, die erste Aufführung fand im Jahre 4 843 statt 

Die Ouvertüre gehört unter die zuletzt fertig gewor- 
denen Stücke. Sie schildert in der üblichen dreitheiligen 
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Form des Sonatensatzes »das schlechte Wetter«. Das Haupt- 
thema, ungewöhnlich langgestreckt und mit seinem Anfang 

Aiiepro «^^000- £ ^ ^^^^ A^ ^^ schottische 

Sinfonie Mendelssohn's er- 
innernd, giebt den Haupt- 
Stoff zu dem Bilde. Elemente der Härte, des Trotzes und 
des Schreckens ^ ,<->. taucht nur 

wiegen vor, das Af \ \ f If^i I,|JJ f iTj flüchtig und 
zweite Thema: "^ auf Nimmer- 

wiedersehen auf. In dem AugenbUck des ärgsten Wüthens 
erheben Fagott und Clarinette in recitativischen Melodien, 
die uns in's Finale von Beethoven's »Neunter Sinfonie« 
versetzen, ihre flehende Stimme, eine geniale Wendung! 
Darauf beginnt das böse Wetter nochmals, aber lange Zeit 
nur im pianissimo. Als die kritische Stelle zum zweiten 
Male erreicht wird, dringen die oben genannten Bläser 
mit ihren Einwendungen durch; die anderen, voran Oboen, 
gesellen sich ihnen zu und behaupten sich im friedvollen 
Gesang. Schüchtern nur grollen die Violinen nochmals 
mit kurzem Tremolo darein, die Celli treten zu der 
freundlich gesinnten Gegenpartei über und schnell ist nun 
der Umschlag vollzogen. Wir sind im Anhang der Ouver- 
türe, welcher »den Uebergang zum Frühling« in leicht be- 
wegten, milden Achtelgängen schildert, die sich von Instru- 
ment zu Instrument mit frohem, heiterem Leben drängen. 
Dieser Anhang führt unmittelbar in den ersten Chor der 
Cantate hinein. Vom SoUsten (Tenor) begeistert geführt, 
begrüsst die Menge der heidnischen Frauen den jungen 
Lenz in einem der herrlichsten Frühlingsgesänge, die wir 
besitzen; ganz eigen in seiner Mischung von stürmischen, 
kecken und freundlichen, liebenswürdigen Wesen, in der 
Form ein Muster von Arbeitseintheilung zwischen 
Menschen- und Instrumentenstimmen. Der zweite und 
längere Theil des Satzes wendet sich dem frommen Theil 
der Frühlingsbegrüssung zu; der Solist fordert auf, zur 
Bergeshöh' zu gehen und die Opferflammen zum Dank 
für den Allvater, der den Frühhng gegeben, zu entzünden. 
Jetzt stimmen auch die Männer mit in den Chor ein, 




335 

dessen Ton von hier ^ AUegrro aatai. 
ab zwischen dem Aus- 
druck feierlichen Ernstes " " di« FluBBM lod.i« durah dn RMwh 

und den einer erhabenen Freudigkeit 

4j<. f |> Ji 'Tfrc I rlH9 1 r J I f 7 rJ- 

So wird du H«ri, so wird das Htn, das Ben «i . ho . bo» 

wechselt. An vielen Stellen nimmt der Enthusiasmus 
einen wild drohenden, fanatischen Charakter an. Ein 
kräftiges, im Temperament noch ungeknicktes Naturvolk 
ruft dieses »Hinauf, hinauf!«. Rasch drängt nun Bild 
um Bild, jedes einzelne voll und kurz zugleich, zum 
Hauptpunkt hin. Das ist die Scene, wo Priester und 
Volk die christlichen Wächter mit Spuk und Lärm 
schrecken und täuschen. Da ist die ängstliche Alte mit 
der Schaar der klagenden Weiber: in ihrem Eifern, Ueber- 
treiben eine Cabinetsfigur, die ebenso rührend als komisch 
wirkt. Da ist der Priester in seiner festen und ruhigen 
Entschlossenheit, um ihn her die tapferen Männer, aus 
deren kurzem Gesang ein dämonisch verwegener Muth 
entgegenklingt. Eine Stelle Animato. ^- 

in diesem kurzen Männer- .V p f f ^ P' P f f ■ 
chor, im Unisono gesungen: «n Wi«h«BM«ihoM«B»ro pnieh» 
frappirt durch die genaue Uebereinstimmung mit einer 
sehr charakteristischen in Rossini's »Teil«. Dann kommt 
der Chor, wo sich die Wächter der Druiden vertheilen, 
ein in der Schilderung heimlicher Gechäftigkeit ganz voll- 
endetes musikalisches Schattenbild: hinter dem Schleier 
ein reges Leben, anschaulich bis auf Gehen und Stehen 
der Gruppen, bis auf die ordnenden Signale alle Kleinig- 
keiten wiedergebend. Im Orchester klingt die frohe Laune 
wieder, unter der sich der Vorgang vollzieht. Dieser 
Chor ist das Vorspiel zu dem grossen Hauptstiilcke des 
Werkes, zu dem Chor: »Kommt mit Zacken und mit 
Gabeln«. In ihrer wild derben Phantastik war die Musik 
dieses Satzes in Deutschland etwas Neues. Soweit hatte 
sich weder unsere romantische Oper noch die der Fran- 
zosen getraut ; nur Berlioz, den — nebenbei bemerkt — die 
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»Walpurgisnacht« Mendelssohns mit Entzücken erfüllte, 
war in seinen Sinfonien noch darüber hinausgegangen. 
Was aber den Mendelssohn'schen Walpurgisnachtslärm 
von aller Gespenstermusik seiner romantischen Vorgänger 
und Zeitgenossen unterscheidet, das AUagro. 

ist der humoristische Ton, den er tJttfph 

darüber breitete. Beim Beginn der rfl^** rUriU Lf h 
Scene lassen die Holzbläser mit ^ 

uns wissen, dass es sich um einen Spass handelt und am 
Ende vereinigt sich das Orchester in diesem Motiv des 
Scherzes und schüttelt sich vor Lachen. Der Aufbau des 
Satzes ist zweitheilig: Der erste Theil, den der Männerchor 
mit dem Solisten im wirksamen Wechsel allein vorträgt, 
hat den Charakter eines Aufmarsches; Vorsicht, Heimlich- 
keit und auch ein wenig Bosheit ruht in den Falten seiner 
weiten Melodien. Der zweite Theil entfesselt alle Mächte 
moderner musikalischer Realistik, wilden Rhythmus 
(%-Tact), heulende Figuren, dröhnende Messingaecorde, 
dämonisch versessene Wiederholungen primitiver Mo- 
tive, furchtbare Crescendi, grelle Harmonien. Kaum auf 
einen Augenblick beruhigt sich einmal diese wilde Jagd. 
Die Gesangpartie ist eine der schwierigsten in der ganzen 
Chorliteratur. Nach dem schon erwähnten Anhang, wel- 
chen das Orchester der Spukscene giebt, geht der Satz 
ganz kurz und natürlich in den feierlichen Ton über. 
Die eigentliche Walpurgisfeier, die Anbetung Allvaters, 
beginnt in schönen und frommen Weisen, die in der Me- 
lodie über die Worte »Dein Licht, wer will es rauben?« 
gipfeln. Mit der frommen Feier und den Gebetsgesängen 
schliesst die »Walpurgisnacht«, nachdem eine Episode vor 
dem Schluss »Hilf, ach hilf mir, Kriegsgeselle!« noch das 
erste und einzige Mal die Christen auf die Scene geführt 
hat Das Orchester lässt in dieser Episode noch einmal 
wie von fern den Lärm des Gespensterchores in einzelnen 
Motiven anklingen. Der Chor malt sehr gut den Schrecken 
der aus aller Fassung gerathenden Christenwächter. Die 
Schlusstacte zeigen sie in voller Flucht 

Auch von dem Felde der Bühnenmusik hat Mendels- 
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söhn dem Concerte manche schöne Frucht zugetragen. 
Unter all' den Gompositionen , welche er zu berühmten 
Schauspielen geschrieben hat, nimmt die Musik zum 
»Sommernachtstraum« die erste Stelle ein. Da aber in 
ihr die Chorsätze ganz zurücktreten, kann sie hier nicht 
in Betracht kommen. 

Dagegen ist die Musik, welche Mendelssohn zu F. Mendelssohn 
Racine's »Athalia« geschrieben hat, vorwiegend Chor- »Athaiia«. 
musik. 

Sie ist unter den drei Werken, welche der Componist 
im Auftrage Friedrich Wilhelm's IV. ausführte, das musi- 
kalisch ergiebigste. Diese breiten Nummern sind als Ein- 
lagen im Schauspiel sogar von zweifelhafter Wirkung. Das 
Concert ist die eigen tUche Heimath der Mendelssohn'schen 
Musik zu »Athalia«, und mit Leichtigkeit Hessen sich die 
mächtigen Scenen, in welchen sie niedergelegt ist, zu 
einem ganzen Oratorium vervollständigen. 

Was die innere Natur der Athalia- Musik betrifft, so 
hat sie von jeher die Herzen durch ihren Reichthum 
schöner, weicher Empfindungen gewonnen. Aber auch 
geniale dramatische Gedanken durchblitzen die Partitur 
und sie enthält ergreifende Muster moderner musikalischer 
Situationsmalerei, namentlich gegen den Schluss des 
Werkes hin: Die Stelle, wo die israelitischen Männer 
verabschiedet werden, die andere, wo in das Gebet der 
Frauen von fern herüber der Lärm der Schlacht herein- 
klingt, vergisst kein empfänglicher Hörer. 

Aus dieser letzten ange- Maestoso con moto. 

führten Scene hat die Ouver- 
türe ihr feierliches Hauptmotiv 
genommen. Um das- Moit o Aiu gro 
selbe herum entrollt sie 
Bilder der Aufregung 
und andere 
der herzigen 
Klage: 

Die reinen Gesangnummern der Musik haben die Form 
der kleineren Cantate. Die erste, «Herr, durch die ganze 
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Welt«, besteht aus drei Sätzen, in deren Vortrag sich Chor 
und Soli theilen. Sie bilden, ähnlich wie die Anfangs- 
musik in Häadel's »Athalia», eine Scene der Anbetung: 
Der erste Satz preisend im Charakter, der zweite zweifelnd, 
geängstet und fragend, der dritte — seine Anfangsworte 
sind: »0, welch' heilig, göttliches Gebot« — , welcher mit 
verdoppelter Kraft in den Ton der Dankhymne zurück- 
kehrt, ist der musikahsch reichste und schwungvollste. 

Die zweite Nummer, dramatisch den Punkt krönend, 
wo das Erscheinen des wunderbaren Kindes die Herzen 
des Volkes in einen neuen Kampf zwischen Furcht und 
Hoffnung wirft, beginnt mit Chorrecitativen , ähnlich wie 
sie Mendelssohn schon im »Elias«, dem Beispiel von 
Händei's »Israel« folgend, mit grosser Wirkung verwendet 
hat. Der Glanzpunkt dieses Abschnittes ist der Einsatz 
der Bässe: »So war die fromme Jugend Samuel's«. Die 
beiden anderen Punkte, welche den gliederreichen Satz 
beherrschen, sind das stellenweise canonisch geführte, 
vom Chor aufgenommene Duett der beiden Solosoprane: 
»0, wie selig ist dais Kind«, eine in reine Unschuld getauchte 
Idylle mitten im Sturm, und der gegen den Schluss der 
ganzen Nummer erfolgende Eintritt des Chorales : »Verleih' 
uns Frieden gnädiglich«. Zuerst vom Chor auf die Worte 
»Nur Angst und Weinen, Herr« gebracht, wird er im 
weiteren Verlauf kunstvoll, von ausdrucksvoll decla- 
mirenden Solostimmen halb verborgen, durchgeführt. 
Auch in der dritten Nummer, derjenigen, welche für das 
Concert am wenigsten geeignet erscheint, hat Mendels- 
sohn vom Choral einen wundervollen Gebrauch gemacht. 
In dem Augenblick, wo Joad in visionärer Verzückung 
den verzweifelten Gäubigen eine glückliche Zukunft ver- 
kündet, setzt die Trompete , umflirrt von den schwebenden 
und zitternden Klängen hoher Geiger und Holzbläser, 
ein: »Vom Himmel hoch, da komm' ich her«. 

Die vierte Nummer hat zwei Haupttheile. Der erste 
hat die Form der dreigliedrigen Arie. Erstes und drittes 
Glied identisch, sind von einem zarten, elegischen An- 
dante »Ist es Glück, ist es Leid« über das Grundmotiv 
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j , _ ^ gebildet. Die Mitte nimmt ein Wechselchor 
y'^B J i^ kfc= ein, in welchem Sopran und Alt Zweifel 

und Sorge, die Männerstimmen kühne Hoff- 
nung und Siegeszuversicht aussprechen. Der Vortrag muss 
hier viel nachhelfen, um diese Gegensätze der Stimmung 
in beiden Gruppen zur Wirkung zu bringen. Im zweiten 
Haupttheile der Nummer vereinigen sich die beiden Chöre 
im milden Preise des friedevollen, gläubigen Gottvertrauens : 
Ein Soloterzett von zwei Sopranen und Alt beginnt den 
schönen Abschnitt, welcher zu den köstlichsten und eigen- 
artigsten Geschenken der Mendelssohn'schen Kunst zählt. 

Der Kriegsmarsch der Priester, in Melismen und Har- 
monik mit dem berühmten Hochzeitsmarsch der Sommer- 
nachtstraum-Musik verwandt, betont in seiner Haltung 
mehr das priesterliche als das kriegerische Element. 
Der musikalisch bedeutendste Theil der Composition ist 
das elegisch-romantische Trio. 

Die in dramatischer Hinsicht bedeutendste Nummer 
der Composition, die fünfte, bildet in ihrem Haupttheil das 
vocaie Seitenstück zur Ouvertüre. Die üngewissheit über 
den Ausgang des im Augenblicke vor sich gehenden Ent- 
scheidungskampfes, ausgedrückt durch das unruhige Thema 

AUeyro »ff luto. rettet sich in den Augenblicken, 

jfc fc'^ii w j /i ■» /] /i p I p wo sie die höchste Höhe erreicht 
öouoMMrVA.ur .0 tfrUk hat, iu feierliche Gebete, die auf 
dem Motive ruhen, welches gleichsam als musikalisches 
Motto für das ganze Drama am Eingang der Ouvertüre 
steht. Die Nummer hat aber auch eine sehr schöne 
Einleitung: die marschmässigen Wechselgesänge, unter 
denen die Krieger, vom Segen und von den Thränen der 
Frauen begleitet, abziehen. Scenisch bis ins Kleinste 
anschaulich, im Ausdruck der Wehmuth und Vertrauen 
mischenden Stimmung rührend, ist dieser Abschnitt eins 
der eindringlichsten Bilder der ganzen Athalia-Musik. 

Die Schlussnummer begnügt sich mit einer kurzen 
Repetition des Einleitungsabschnittes der ersten Cantate. 

Viel schwieriger als die der Athalia-Musik ist die Stel- 
lung der beiden Com Positionen, welche Mendelssohn zu 

22* 
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F. MendelsBolm der »Antigene« und zudem »Oedipus in Colonos« des 
»Antigoaec nnd Sophocles geschrieben hat. Schon jetzt beginnen sie im 
»Oedipas in Repertoir zu wanken und auf die Dauer werden sie sich 
CoionoB«. j^ Concertsaale, wo ihnen die Pietät gegen den Compo- 
nisten, der Mangel an grossen Werken für Männerchor 
einen leichten Eingang verschaifte, nicht halten lassen. 
Der menschliche Gehalt jener Tragödien ist ein gewaltiger, 
aber ihre erhabenen Empfindungen und ihre tiefsinnigen 
Gedanken sind in den Chorsätzen vom Dichter so spe- 
cifisch griechisch gefasst und eingekleidet, dass sie nur 
der geniessen kann, der in die Sage und Geschichte des 
alten Volkes völlig eingelebt ist. Es kommt hinzu, dass 
die Donner'sche Uebersetzung aus Treue gegen das Ori- 
ginal in diesen Partien ein Deutsch spricht, welches erst 
noch einmal ins Deutsche übersetzt werden müsste. Und 
die dritte und grösste Schwierigkeit ist die, dass die 
Mendelssohn^schen Melodien dieses Donner^sche Deutsch 
noch viel unverständlicher gemacht haben. Es war eine 
Eigenheit des Componisten, über die man sich in der 
Mehrzahl seiner Gesangswerke hinweg setzen muss, dass 
er sich nicht viel um die Gesetze der Declamation küm- 
merte. Aber nirgends tritt sie uns so stark und so stö- 
rend entgegen, als in den Chören zu diesen alten Trauer- 
spielen. Die Interpunktion der Musik nimmt von der der 
Sprache nur selten eine eingehendere Notiz und eine 
grosse Zahl der an und für sich schon schwer ver- 
ständlichen Sätze klingt in diesen Unisono-Melodien ge- 
sungen ähnhch, als -wären sie mit verstellten Sylbenac- 
centen gesprochen. Eine Concertaufführung dieser Werke, 
besonders der »Antigone», setzt demnach eine in mehr- 
facher Hinsicht sehr gründlich vorbereitete und wohlmei- 
nende Zuhörerschaft voraus. Unter dieser Bedingung 
erreichen sie ihre Wirkung; denn die Stimmungen der 
Situationen sind, wie sich das bei einem so bedeutenden 
Künstler von selbst versteht, trefflich wiedergegeben, 
Einzelheiten des Textes in bezwingende Schönheit ge- 
fasst, und das Orchester spricht in seinen kurzen Glossen 
, immer beredt, oft genial. Besonders sind von den Instru- 
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mentalsätzen der beiden Werke hervorzuheben die kurze 
tragisch eingeleitete Ouvertüre zur Antigene und die 
melodramatischen Stellen des »Oedipus« in dem Chordialog 
der zweiten Nummer. Grosse mehrstimmige Gesangsätze 
von selbständiger Bedeutung enthält die »Antigone« nur 
einen, den sogenannten Bacchuschor »Vielnanfiiger! Wonn' 
und Stolz der Kadmusjungfrau«, der »Oedipus« als be- 
deutendsten den Chor »Zur rossprangenden Flur«, beides 
wirkungsvolle, imposant aufgebaute empfindungs- und 
melodiereiche Stücke ersten Ranges, denen man die 
Freude des Componisten anmerkt, der antiquarischen 
Fesseln einmal ledig zu sein. Auch ausser dem Zu- 
sammenhang mit den Dramen aufgeführt, pflegen sie 
ihren Erfolg zu haben. In der Methode der Behandlung 
der Chorstrophen des Dichters unterscheiden sich die 
beiden Werke. In der »Antigone« verfuhr Mendelssohn, 
wie das Händel im »Allegro e Pensieroso« einer ähnlichen 
Aufgabe gegenüber gethan hat, wesentlich melodisch und 
symmetrisch; im »Oedipus«, dessen Musik infolgedessen 
auch dramatisch durchschnittlich höher steht, benutzt er 
die recitativische Fassung viel eifriger. 

Eduard Lassen, der zu dem »Oedipus Rex« des £. Lassen 
Sophocles eine Musik für Männerchor und Orchester (mit «Oedipns Kex«. 
verbindendem Text) geschrieben hat, schliesst sich grund- 
sätzlich dem melodischen Verfahren Mendelssohn's an, 
doch überall dabei gute Declamation wahrend. Seine 
Chorsätze sind durch den Wechsel von einstimmigem und 
vollem Satz, von Sologesang und Chor auch äusserhch 
wirksam. Die Stimmung geben sie treffend in allen Lagen 
wieder, immer den schlichten Ton der Antike einhaltend. 
Sehr schön sind die drei kurzen Orchestersätzchen im 
Werke. 

Als sehr eigenartig und der Form und dem Geist der 
alten Tragödien aufs Beste angepasst, werden von Kennern 
die Chöre gerühmt, welche HeinrichBellermann zum H. Bellermann. 
» Aj ax« und zu anderen Stücken des Sophocles geschrieben 
hat. In die weitere Oeftentlichkeit sind diese Arbeiten 
bis jetzt noch nicht gedrungen. 
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Im Anfang unseres Jahrhunderts war es im deutschen 
Concert weit und breit Sitte, Choropern ganz, oder einzelne 
Acte, Finales und hervorragende Scenen aufzuführen. 
Man ist im Laufe der Jahrzehnte davon im gleichen 
Schritte abgekommen, als sich die Zahl der Opernbühnen 
vermehrte, als sich auf der anderen Seite die Zahl der für 
das Concert eigens geschriebenen Chorwerke aus alten und 
neuen Quellen vermehrte. Man geht von dem Brauch, 
der Bühne zu lassen, was für sie bestimmt ist, nur aus- 
nahmsweise, zu Gunsten neuer Werke ab, die das heimische 
Opern -Repertoir sich noch nicht hat einverleiben können. 
So ist Rossini^s »Teil« mit seinen Chören, so sind neuer- 
dings Wagner's »Holländer«, »Lohengrin«, in jüngster Zeit 
»Parsifal« durch die Concertsäle gezogen. Von älteren 
F. Hendelstohn Operncom Positionen ist nur Mendelssohn's Finale 
»Loreiey«. aus der Unvollendeten nLoreley« als dasjenige Werk an- 
zuführen, welches sich im deutschen Concert ständig be- 
hauptet hat. Dieses Finale, kurz vor dem Tode Men- 
delssohn's i. J. 4847 componirt, stellt den Wendepunktim 
Drama dar, wo sich die unglückliche Lenore, in ihrer 
Liebe getäuscht, betrogen, von Verzweiflung erfasst, den 
Mächten der Hölle ergiebt. Eine lieblich bewegte Scene 
der Wassergeister beginnt mit murmelnden Figuren: von 
entgegengesetzten Seiten des Stromlaufes schwimmen sich 
weibliche und männliche Rheingestalten entgegen, in 
holden Melodien grüssend, fragend und antwortend. 
Diese im %-Tact fliessende Musik athmet die Wonne 
und das paradiesische Behagen des Elfenlebens. Dann 
schlägt sie um in einen Viervierteltact, der mit Motiven, 
die sehr deutlich an Mendelssohn^s schönen a capella- 
Chor vom Kaiser Barbarossa erinnern, die Gewalt und 
die stete, zerstörende Macht der Herrscher der Elemente 
schildert. Wunderschön ist die Stelle, wo dieser in Amoll 
gehaltene Satz ins Dur eintritt: »Doch bei Nacht ohne 
Mond, ohne Stern, da führen mitsammen den Reigen wir 
gern«. In dieses romantische Spiel der Geister tritt ganz 
plötzlich und überraschend Lenore mit ihrem klagenden 
»Wehe, betrogen«, einem Gesang, aus dem der Schmerz 
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einer verwundeten, liebevollen Seele zum Mitleid zwin- 
gend, rührend strömt. Er wendet sich in harte energische 
Weisen, zum Schrei nach Rache. Der Pakt mit den 
Geistern wird geschlossen. Hervorragend ist in diesem 
Abschnitt die leise unheimliche Andantestelle des Chores 
«Sollst dein Herz zum Lohn uns geben«. Den gewaltigen 
Abschluss der Scene bildet der heissen dramatischen 
Feu6rs volle Satz: »Wie ich den Schleier hier zerreisse.« 
Von den beiden anderen Scenen, die Mendelssohn von 
seiner Oper zu vollenden noch vergönnt war, dem ein- 
fach romanzenartigen »Ave Maria« (für Solosopran und 
Frauenchor) und dem für Männerstimmen componirten 
Winzerchor ist der letztere in den Concerten der Chor- 
vereine eingebürgert. Als Product eines eigenthümlich 
behäbigen Humors nimmt er unter den Gesangcompo- 
sitionen Mendelssohn's eine Stelle für sich ein ; unter den 
Instrumentalcompositionen des Meisters steht ihm der 
zweite Satz der A moU-Sinfonie am nächsten. Die Stimm- 
führung ist sehr reizend auf den Wechsel von Canon und 
homophonen Satz gerichtet. 

Mit besonderer Hinneigung hat R. Schumann das 
Feld der weltlichen Cantate gepflegt Die Chorwerke, 
welche er zu dieser Gattung herbeitrug, erreichen den Um- 
fang einer kleinen Bibliothek. Der Mehrzahl nach gehören 
sie der letzten Periode des Componisten an, der betrüben- 
den Zeit einer ermüdeten Phantasie, eines alle klare 
Form verwischenden Schauens und Bildens mit halb- 
geschlossenen Augen, eines Schwelgens in Stimmung und 
Farbe, eines oft geradezu gedankenlosen Musicirens. Die 
grössere Hälfte dieser Werke hat ihre wehmüthige Be- 
deutung als biographisches Document Wer sie in den 
Concertsaal zerrt, begeht einen verwirrenden Frevel, 
welcher sich nur damit entschuldigen lässt, dass auch 
die schwächsten unter ihnen einzelne Stellen und ganze 
Abschnitte enthalten, in denen die Kraft eines ausser- 
ordentlichen Genius mächtig aufblitzt. 

In dem edlen Streben, den nothleidenden Chor- 
vereinen neues Vortragsmaterial herbeizuführen, griff 
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Schumann nach solchen Balladen Uhland's, von denen er 
annahm, dass ihr geschichtlicher Inhalt für die Darstel- 
lung durch den grossen musikalischen Apparat der Chor- 
cantate wuchtig genug sei. Im Zweifelsfall Hess er die 
Originaldichtung umbauen und auf den dramatischen 
Styl heben. So bearbeitete in seinem Auftrag Richard 
Pohl, mit welchem auch ein grosses Oratorium »Luther« 
S. Bohnmann geplant wurde, Uhland's Ballade : »DesSängersFlüch« 
•Des s&ngen (op. 1 39), R. Hasenclever »Das Glück von Edenhall« (op. 443. 
Fiucbi. j)gjj. Erstere hat die schwierige Aufgabe mit einem 

staunenswerthen Geschick gelöst und den Mittelpunkt der 
Ballade, die SteDe, wo die Sänger vor König und Königin 
ihre Lieder anstimmen, zu einem grossen scenischen 
Bilde umgestaltet, welches in die Dichtung dramatische 
Verwickelung und Spannung hineinträgt. Die Scene er- 
hält durch Pohl's Erfindungen den Character eines gegen 
den König gerichteten Sängerkriegs. Es enthüllen sich alte 
romantische Liebesbeziehungen zwischen dem jungen 
Sänger und der Königin. Der Gesang des alten Harfners 
stellt den König als Kronenräuber, Usurpator und T>Tann 
vor und entfesselt aufs Neue die unterdrückten Freiheits- 
gefühle des unterjochten Volkes zu einem begeisterten 
revolutionären Hymnus. Gerade dieses Sturmlied des 
Zuhörerchores in der Königshalle, der Höhepunkt der 
Situation, ist in der Musik matt geblieben. Dagegen giebt sie 
den ersten Wuthausbruch des Königs mit einschlagender 
dramatischer Kraft wieder. Auch die Abschnitte, in welchen 
der Chor oder das Altsolo die ühland*schen Verse ein- 
fach stimmungsvoll balladenmässig absingen, gehören zu 
den Lichtpunkten der Composition. Das Juwel derselben 
ist die ritterlich anmuthige, mit reizendstem Erfolg den 
Troubadourton nachahmende Romanze des Jünglings 
»In den Thalen der Provence«. Glücklicher ist die Harfe 
im modernen Orchester selten eingefügt worden. 
B. Bobumann Die Menge des melodischen Flugsands, welcher das 

•Das Glück von Kunstwerk erdrückt, ist in »Des Sängers Fluch« grösser 
M?*^****!* als in den anderen Schumann 'sehen Chorballaden. Schon 
(f. MÄnnerchor). ^^^ Gesammteindruck des »Glücks von Edenhall« ist 
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Tortheilhafter. Namentlich die erste Nummer, welche 
die Geschichte von dem geheimnissvollen Glaspokal, der 
den Namen das »Glück von EdenhalU trägt, bis zu dem 
Augenblicke schildert, wo der Besitzer, der junge Lord, 
in frevlem Uebermuth Talisman und Glück zerbricht, wirkt 
frisch und lebendig. Die Musik übergeht allerdings be- 
deutungsvolle Wendungen des Vorgangs, aber sie bringt die 
glänzende Heiterkeit der Scene zu einem festen Lebhaft 
Ausdruck, vorwiegend durch das Orchester, J m T - =^s 
durch das in seiner Partie durchgeführte Motiv: JP * "-^ ^ 
und durch harmonische Schattirungen. Auf letzterem Wege 
ist an der Stelle: »Ein purpurn Licht« die wunderbare 
Wirkung des Ersciveinens des Zauberpokals mächtig ein- 
drucksvoll wiedergegeben. Der Chor, der nur von Männer- 
stimmen ausgeijührt wird, hat in der Composition, wie in 
der Mehrzahl dieser Schumann'schen Cantaten, nur un- 
bedeutende, die natürliche Macht dieses herrlichsten aller 
musikalischen Organe nirgends entfesselnde Aufgaben zu 
lösen. 

Wieder der alten Höhe von Schumann's künstlerischer 
Kraft eine Stufe näher als »Daä Glück von Edenhall« 
steht die Composition von Uhland's Ballade »Der Kö- B. Bohnmaim 
nigssohn« (op. 14 6). Nur ihre beiden letzten Sätze, »Der Königs- 
die Scene, wo das fremde Volk das aus Wundern her- »oUn«. 
vorgegangene Königspaar mit »Heil, heil« begrüsst und 
die, wo der blinde Sänger zur Krönung der kaum zu 
fassenden Fülle von Märchenglück plötzlich das Augen- 
licht wieder erhält, werden dem an Handlung und Em- 
pfindung reichen Inhalt der Dichtung zu wenig gerecht. 
Die Musik beschränkt sich hier auf Farbe und Klang. 
Dagegen belebt sie den Inhalt der anderen Scenen an- 
schaulich und aus der Tiefe heraus. Die erste zeigt uns die 
Schwere und Ungewissheit der Abschieds- Feierlich 
Stimmung in den wie Nebel drückenden In- ^ ^ J J J TtT 



Strumen talperioden, welche aus dem Motive 
gebildet sind; der zweite Satz mit den munteren Sechs- 
zehntelfiguren von Geigen und Holzbläsern, in seinem vor- 
wärtsstrebenden rhythmischen Wurf, die flotte frische 
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Fahrt des ausziehenden Königssohns. An Motiven und 
lebendigen Bildern überhaupt reich, giebt er auch der 
Hauptwendung im Bilde, der Stelle, wo die See ihre Laune 
ändert, einen sehr bewegten Ausdruck. Namentlich die 
ungeheuren Fluthwogen in den Bratschen und Celli sind 
von bedrängender Wirkung. Wie schön in aller Kürze 
ist der Augenblick gezeichnet, wo sich das wilde Wetter 
sänftigt und das Wasser in unheimlicher Ruhe, seelenlos 
und öde daliegt! Wie klar und plastisch hebt sich auf 
dieser Scene die Gestalt des einsamen Fischers ab! Die 
Nummer 3 wirft am Eingang in den Clarinettenfiguren 
einen melancholischen Rückblick auf den fröhlichen An- 
fang der vorhergehenden Nummer, die Bratschen wühlen 
gramvoll dagegen. Im freundlichst belebenden Gegensatz 
steht dazu die zweite Hälfte des Satzes und die muntere 
Keckheit seiner Musik, in welcher der Königssohn unge- 
brochen zu neuen und grösseren Abenteuern ansetzt. Die 
vierte Nummer, die Scene, wo der Held den Drachen be- 
zwingt, ist ungewöhlich aufgefasst. Der Componist schil- 
dert hier nicht den Vorgang, sondern die Volksmenge, die 
seinem Verlaufe mit der Stille der höchst gespannten Er- 
j Wartung, wie unter dem Drucke des Wunders erstarrt, folgt. 

Ein volles staunenswerthes reiches Meisterwerk, dem 

man in seiner Art nur wenig an die Seite setzen kann, hat 

uns Schumann in der Composition der vierten Uhland- 

schen Dichtung hinterlassen, in dem vier Nummern um- 

B. Sohnmann fassenden Balladencyclus »Vom Pagen und der KÖ* 

>Vom Pagen und nigsto cht er« (op. 140). Das ist wieder Schumann, der 

der Königs- frischeste Und liebenswürdigste der musikalischen Roman- 

I ^^ ***'*• tiker, lebendig, geistvoll, von Einfällen sprudelnd vom 

I Anfang bis zum Schluss, hie und da neue ungekannte 

i Wunder der Phantasie erschliesend. Jede dieser vier 

' Balladen ist ein unvergessliches Bild für sich, entzückend 

' die eine, ergreifend die andere. Und mit welchem Ge- 

I schmack und Tact, mit welchem überlegenen versöhnen- 

I den Künstlergeist ist diese unheimliche Schauergeschichte 

vorgetragen! Edlere Blüthen als dieses Werk hat die 
romantische Kunst nicht getrieben. 
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Rüstig und in Kraft gepanzert, keck wie Frühlings- 
sturm setzt die erste Ballade mit aufs Orchester über- 
tragenen , scharf in Dissonanzen gespannten Harfen- 
accorden ein. Die Hörner rufen mit frohen Fanfaren 
die Geister des Waldes und ubhui. 

aus den Celli schwärmen sehn- *J»P n J [ pi P p^pi/ ^ 
süchtige Melodien, aus dem Motiv Ld-^^- 

entwickelt, dem Glücke entgegen. Der Zutritt des Chors 
•Männerstimmen) giebt dem froh bewegten Bilde des Aus- 
ritts einen glänzenden Abschluss. Der Eintritt der Dur- 
harmonie wirkt wie Sonnenglanz. Die Heiterkeit, in welche 
die ganze Schilderung getaucht ist, durchzieht auch die 
warmen innigen Töne des Duetts, in welchem sich 
Königstochter und Page ihre Liebe gestehen. Der Jäger- 
chor leitet darauf zur Hauptscene zurück und mit 
einem zarten Ausgang schliesst das Orchester die erste 
Ballade. 

Die zweite Ballade, die Erzählung vom Tode, den der 
Page unterm Schwert des Königs stirbt, beginnt mit der 
einfach gehaltenen Melodie des trauernden Volkslieds 
im Altsolo: Aber fahle Farben ziehen drüber hin und 
wie Unglücks- '^^^'X ^^^ Holzbläser. Auch der 

raben die kla- t ^jj „ ^ =^ Dialog, wo der König finster, 
genden Motive -Jp * * f — — der Page freundlich spricht, 
hat im Anfange noch den ruhigen Ton der Romanze. 
Erst da, wo der König Ernst macht und in Wuth aus- 
bricht, tritt der erregte dramatische Styl im Orchester und 
im Gesänge ein. 

Die dritte Nummer führt uns zu den Wassergeistern, 
deren froh wonniges Treiben die Musik mit ruhigen Motiven 
Sehr B&tstf. ^ ^ zu einem Bilde ausführt, dessen 

Reize dem der Mendelssohn 'sehen 
Melusinen-Musik und der Weber- 
schen Scene der Meermädchen im »Oberon« ebenbürtig 
sind. Auf dem Grunde des Stromes langen die sterblichen 
Reste des armen Pagen an und aus seinen Gebeinen fertigt 
sich der kunstfertige »Meermann« eine seltsame Harfe. 
Mit diesem Schauerinstrument giebt er dann den Nixen 
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ein Concert von einer unheimlichen und sinnverwirrenden 
Farbenpracht. Die Weisen der unschuldigen Wassermusik 
werden darin fortgesetzt, aber von dem einen Instrument 
im beschleunigten, von einem anderen gleichzeitig im 
verzögerten Rhythmus. Die begleitenden Stimmen voll- 
enden alle mit neuen Zuthaten den blendenden Wirr- 
warr, der eine der grössten Leistungen in neuerer Ge- 
spenstermusik bildet. 

Die Schlussballade, in welcher die Rache für die Frevel- 
that des Königs vorgeführt wird, hat musikalisch die Form 
einer grossen Walzerscene. Die Melodie, nach welcher die 
Hochzeitsgäste tanzen, ist eine ^^^^ «chneii 

Umbildung des Sehnsuchts- :y^ 
motivs der ersten Ballade : 
Sehr geistvoll hat damit Schumann die Wagnerische Idee 
des Leitmotivs zur Anwendung gebracht Ebenso bedeutend 
ist aber die Durchführung, die durch Nachahmungen und 
contrapunktische Künste den Ausdruck des Themas aus 
der Sphäre der gemeinen Heiterkeit heraushebt. Die Sing- 
stimmen sind vorwiegend der Orchesterpartie declamirend 
eingeschrieben, ähnlich wie dies Jedermann aus der 
»Dichterliebe« des Componisten kennt: aus der Nummer 
»Das ist ein Flöten und Geigen«. Kurz aber unverkennbar 
ist dann bei der Wandlung der Scene der Geist des 
Pagen mit einem Anklang ans Nixenconcert citirt, auch 
die Wogen melden sich im Orchester. Der Schluss der 
Nummer erfolgt ernst und schauerlich im einfachsten 
Balladen ton, der ohne allen Schmuck die Worte selbst 
und allein wirken lässt. 

Von vielen Freunden der Schumann^schen Musik 

wird eine andere Cantate sehr hochgestellt, die gleichfalls 

scenischen Charakter hat, ihrer Entstehungszeit nach aber 

den hier erläuterten Balladen bedeutend vorausgeht. Es 

B. Schnmaim ist das als op. 98b veröfTentlichte »Requiem für 

>B«qaiein fBr Mignon«. 

Mignon«. Djg Compositiou kämpft zunächst in ihrer Stellung 

im Repertoir mit derselben Schwierigkeit, welche bei der 
Composition der »Faustscenen« ein Wagniss bildete. Ihr 
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Text setzt bei dem Zuhörer viel voraus. Diese Begrab- 
nissscene wird nur Denen völlig fasslich sein, welche das 
Porträt des wunderbar holden fremdartigen Wesens aus 
Goethe's »Wilhelm Meister« liebevoll im Innern tragen. Der 
Duft einer feinen Empfindung schwebt über der ganzen 
Composition. Inhaltlich wie formell ist aber die erste 
Hälfte die bedeutendere. Der Eingang namentlich mit 
den feierlichen stillen Marschmotiven, mit dem Charakter 
der Trauer, der über der Scenerie und den ersten Reden 
liegt, ist von grosser Schönheit. 

Den Reigen der Cantaten Schumann's schliesst der 
Opuszahl nach (4 44) das »Neujahrslied«, eine Arbeit, B. Schamann 
von der man sagen kann »finis coronat opus«. Als ein »Nenjahrsiied«. 
Zeitgenosse der Ballade von »Des Sängers Fluch« ist sie 
kaum zu begreifen. Die Dichtung zu dieser Cantate ist 
von Fr. Rückert, der Zwillingsbruder zu dessen gleich 
schönem »Adventsliede«. Auch letzteres hat Schumann 
bekanntlich in Musik gesetzt und die Praxis hat dieser 
Composition ein Plätzchen im Kirchenconcert ange- 
wiesen. Trotz seiner frommen Stimmung wird diese Stelle 
dem »Neujahrslied« verschlossen bleiben, wegen einzelner 
Stellen, an denen der Text von »Zechern« und anderen 
ausgesprochen bürgerlichen Elementen spricht. Das Ge- 
dicht stellt eine Begrüssungsfeier des neuen Jahres dar, 
zu welcher sich ein Kreis edel, ernst und hoch gestimmter 
Menschen vereint hat. Die Musik, von Solostimmen, Chor 
und Orchester ausgeführt, giebt die Worte im Motetten- 
style wieder, das heisst sie geht im -engsten Anschluss 
an die Dichtung formell vor, und bringt zu jedem neuen 
Gedanken ein neues Tonthema. Doch steht über dieser 
Gmppirung noch eine höhere in grossen Zügen. Nach ihr 
zerfällt die Composition in zwei Hälften. Die erste schliesst 
mit dem Chor »Heil neuer r«»eTUch 

Gebieter« und wird dadurch ^ \\ p p^ | ^ [!^f^fT~] 
abgerundet, dass das Motiv ™ ' ~ / ^ '-i Lr« r ' 
den ersten Satz eröffnet und den letzten schliesst. Auch 
dazwischen dringt es vielfach, namentlich mit seinem 
Quintintervall in Form und Charakter der Melodik ein. 
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Der muthig männliche Schwung, den es ausspricht, ist 
das Kennzeichen der ganzen Cantate. Reich an Wen- 
dungen und an Bewegung, ist das Werk mit einer Kraft 
und dinem Feuer aufgebaut und durchgeführt, denen 
sich die Herzen erschliessen müssen. Im zweiten Theile 
wächst es, immer wieder maunichfaltig an Formen, noch 
grösser an und mündet schliesslich im Tone einer fort- 
reissenden Begeisterung in den Choral »Nun danket alle 
Gott« ein. Das deutsche Concert besitzt kein zweites 
Werk, das zur Begehung einer grossen musikalischen 
Neujahrsfeier würdiger wäre. 

Das populärste unter den kleinen Chorwerken Robert 
Schumann^s ist eine Jugendarbeit, sein opus 29, die Com- 
B. Bohnmaiui Position von Geibel's Gedicht »Zigeunerleben«. Das 
■Zigeuner- ist ein unübertreffliches Meisterwerkchen, ein anmuthiges 
leben«. Genrebild, welches in knappster einfachster Form eine 
grosse Fülle von Romantik umschliesst. Die Heimlichkeit 
des Waldes, die frem*dartige Erscheinung dieser Zigeuner- 
gestalten, ihr Drang nach lauter Lust, ihr Sehnen nach der 
fernen ungekannten Heimath, nach Glück, ihre Frömmig- 
keit -— alle die scharfen Gegensätze, die die Seele dieser 
merkwürdigen Naturkinder erfüllen — , die Musik malt das 
Alles in kurzen klaren Strichen, in einem natürlichen un- 
gekünstelten Zuge. Ein einziger Satz hat dem Componisten 
genügt: der erste und dritte Theil veranschauUchen in 
gleichlautenden Melodien die Ankunft und den Aufbruch 
der nächtlichen Horde; der mittlere schildert die Haupt- 
scene. Er ist äusserlich der mannichfaltigste: in dem 
Abschnitt, wo die Begleitung die Tanzweisen anstimmt, 
singen Solostimmen. Das mit den Sechzehnteln be- 
ginnende Motiv durchzieht als Einheitsband auch An- 
fangs- und Schlusstheil der Composition. Schumann 
schrieb zu dem Stücke nur eine Clavierbegleitung. C. P. 
Grädener hat sie sehr hübsch für Orchester übertragen. 
Wie von seinem Zeitgenossen Mendelssohn, besitzen 
wir auch von Schumann eine Schauspielmusik, die sich 
das Concert seit langem zu eigen gemacht hat. Sie besteht 
aus der Ouvertüre, den Melodramen und den Gesängen, 
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welche der Componist in den Jahren 1848 und 1849 zu B. Sohnmann 
Byrons »Manfred« geschrieben hat. Manfredmugik. 

Die Ouvertüre, ein noch heute unübertroffenes Muster 
düstern leidenschaftlichen Ausdrucks, in den gedeckten 
Trompetenmotiven und in anderen fremden Klängen ein 
unheimlich anziehendes Tonbild, ist ein Feiertagbstück 
unserer Orchesterconcerte geworden. Ihr stehen an 
künstlerischer Bedeutung und Eigenart die melodrama- 
tischen Orchestersätze am nächsten, vor Allem die Ru- 
fung der Alpenfee und die Ansprache an Astarte. Die 
Erscheinung des Zauberbildes und die Zwischenacts- 
musik vor der zweiten Abtheilung erfreuen sich, ohne 
gerade für Schumann^schen Maasstab Neues zu bieten, 
ihres freundlichen Charakters wegen einer besonderen Zu- 
neigung der Hörer. Die Gesänge sind alle knapp ohne 
Ansprüche auf selbständigen Werth behandelt Das »Re- 
quiem« an der Schlussscene hat unter ihnen die nach- 
haltigste dramatische Treffkraft. « 

Mit Robert Schumann betrat auch N. Gade das 
Gebiet der Chorballade und der dramatischen Cantate. 
Seine »Comala«, die unter Gade's Arbeiten in dieser H. Gade 
Gattung am bekanntesten geworden ist, erschien in der >Comaia«. 
Mitte der fünfziger Jahre. Der Handlung dieser Cantate 
liegt ein Stück aus den sogenannten Ossian^schen Ge- 
sängen zu Grunde: Comala, eine schottische Fürsten- 
tochter, folgt, wie das die Prinzessinnen der altitalienischen 
Oper so häufig thun, in männlicher Verkleidung ihrem 
Geliebten Fingal ins Feld. Während einer Entscheidungs- 
schlacht auf einer entfernten Höhe den Ausgang er- 
wartend, wird Comala von der fixen Idee erfasst, dass 
Fingal gefallen sei. Angst und Schmerz tödten das 
Mädchen. Wie diese Erfindung hart an die Grenze der 
Lächerlichkeit streift, so ist die Dichtung auch darin sehr 
ungeschickt, dass sie ohne weiteren Zusammenhang, der 
romantischen Decoration wegen, übersinnliche Elemente, 
nämlich «die Geister der Ahnen«, in die Sorgenscene 
Comala's hereinzieht. Bei den Franzosen wäre ein solcher 
Text verloren; wir Deutsche pflegen in der Vocalcomposition 
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Albernheiten jeder Art mit einer masslosen Nachsicht 
zu begegnen. Dank dieser Nachsicht und wegen der 
fasslichen, anmuthigen Musik, die Gade zu dem Text 
geschrieben hat, gehört die »Comala« seit vierzig Jahren 
zu den beliebtesten Chorcan taten. Die Musik bewegt 
sich zu Dreivierteln in den leichten und einfachen Formen 
des Liedes und des Marsches und hält im Ausdruck eben- 
falls grundsätzlich den Styl der Kleinkunst ein. Das 
Werk gruppirt sich in drei Hauptscenen. Die erste enthält 
den Abschied der Liebenden. Sie wird von einem Krieger- 
chor (Nr. 4 u. 3) eingefasst, der eine kräftig einfache 
Marschmusik hören lässt; von munteren Hommotiven 
frisch belebt. In der Mitte steht das Abschiedsduett 
Fingal's und Comala's, melodisch entworfen und mit 
herzlichen Tönen ausgestattet. Der poetisch bedeutendste 
Punkt in der Musik dieser Scene ist der Ausklang des 
zweiten Kriegerchores. Die grosse Klage- und Sterbe- 
scene der i^omala«, die zweite Gruppe der Composition, 
ist äusserlich sehr reich belebt durch den Wechsel von 
Chor und Solo, von Rede und Lied. Auch hier sind die 
Formen vorwiegend kleine Liedsätzchen. Ein bedeuten- 
derer Aufschwung kommt in Körper und Greist der Com- 
position mit dem erregten Gmoll-Chor: »Schrecklich 
brauset der Stium« und dem daran anschliessenden 
»Geisterchor«. In ihm ist das schauerliche Element 
hauptsächlich einem durchgeführten Motiv der Bässe 
übertragen. 

In der dritten Scene, die mit der Rückkehr Fingal's 
beginnt und mit Preisgesängen auf die todte Comala 
schliesst, ist die fesselndste Nummer das einfach 
volksthümliche Trauerlied, mit dem die Jungfrauen die 
heimkehrenden Krieger empfangen : »Lasst ab vom lauten 
Siegsgesang«. 

Bedeutend reicher an Farben und Ideen als »Comala" 

H. Gade ist Gade's »Erlkönigs Tochter«; der eigentliche 

»Erlkönigs Formenbau gleicht sich in beiden Werken. Diese zweite 

Tochter«. Cantate, welche der ersten ungefähr zehn Jahre später 

folgte, behandelt dieselbe Sage wie Lowe's Ballade vom 
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Oluf. Gade's Herr Olaf, ein etwas unsicherer Bräutigam, 
reitet in der Nacht vor seiner Hochzeit noch einmal 
nach dem Erlengrund, der in den nordischen Märchen 
ungefähr die Rolle des Venusberges einzunehmen scheint. 
Von Erlkönigs Tochter zum Tanzen aufgefordert, weigert 
er sich und wird von der schönen und wüthenden 
Teufehn zum Tode verwundet. Am Morgen, als die 
Hochzeitsgäste schon warten, kehrt Olaf im wilden Ritte 
endlich heim. Er hat gerade noch so viel Zeit, der 
Mutter zu beichten ; dann ist er todt. Prolog nnd Epilog 
des Chores beginnen und schliessen die Cantate mit 
einem und demselben Satz im ernsten Balladenton. Auch 
der Musik, die zu der Handlung gehört, ist ein düsterer 
Grundton eigen. Diese Bestimmtheit ihres Charakters, 
ihre Einheitlichkeit und ein deutliches nordisches Local- 
colorit zeichnen die Cantate besonders aus. Vergleicht 
man die Hauptscene der Dichtung, die zweite, wo Olaf 
im Erlengrunde weilt, mit der ihr verwandten Verführungs- 
scene der Armida in Gade's «Kreuzfahrern«, so wird die 
Herbheit und die Knappheit dieser Erlkönigscantate noch 
viel deutlicher. Gemildert und belebt wird dieser strenge 
Zug im Werke nur hie und da. Im ersten Theile ge- 
schieht das durch die neckische und spukhafte Elfen- 
musik, die als Vorspiel dem Chor »Ins blaue Meer« mit 
seiner schönen Abendstimmung vorhergeht; in der dritten 
Scene bildet der an Mendelssohn anklingende aber herr- 
lich geführte »Morgengesang« einen freundlich erhebenden 
Gegensatz zu der dumpf wirren Grundstimmung der 
Composition. Von der Gelegenheit, an dieser Stelle auch 
das frohbewegte Treiben der Hochzeitsgäste zu schildern, 
hat Gade keinen Gebrauch gemacht und diesmal aus 
wohlberechtigten Rücksichten auf den Gesammteindruck 
und die Einheitlichkeit der Composition. 

Von den Componisten der Mendelssohn'schen Schule 
war es noch F. Hiller, der mit seiner »Loreley« in F. Hiller 
der dramatischen Cantate einen grösseren Erfolg davon- »Loreley«. 
trug. Einen sehr glücklichen Schritt auf dem Felde der 
Chorballade that, vor zwanzig Jahren ungefähr, Max 

11.2. 23 
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M. Bnioh Bruch mit seinem »Schön Ellen«. Die bekannte 
»Schön Ellen f. Dichtung E. GeibePs, welche dieser Composition zu Grunde 
liegt, ftthrt uns auf eine belagerte Burg in Schottland. Die 
Vertheidiger, am Ende ihrer Kräfte angekommen, bereiten 
sich aufs Letzte vor. Nur ein Mädchen, Schön Ellen, 
giebt die Hoffnung nicht auf. Mit der Schärfe, die die 
Begeisterung den Sinnen giebt, hört sie aus der fernsten 
Feme das Kriegslied des befreundeten Stammes der 
Campbells, die zum Ersätze heranrücken. Die Ein- 
geschlossenen halten das für Spuk und Trug, nehmen 
Abschied von Weib und Kind und begeben sich auf den 
Todesgang. Da klingt aber der Marsch in der Nähe. Die 
Campbells sind da. Die Musik Bruch's zeichnet sich 
durch Frische» Kraft und einen flotten, in sich fest ge- 
schlossenen und gerundeten Aufbau aus. Sie wächst 
unmittelbar natürlich aus dem Stamme heraus, den die 
Weise der Campbells bildet, ein munterer, leichter 
«/n-Tact schottischer Abkunft, anderen Hochlandsliedern, 
auch dem bekannten »Malborough's Lied« ziemlich ähnlich. 
Am Ende der Dichtung, da, wo die Rettung und Be- 
freiung vollzogen ist, hat Bruch sehr glücklich und wirk- 
sam aus der lustigen Marschmelodie eine breite , fromme 
Dankeshymne gebildet. Von der übrigen Musik der Can- 
tate zeichnet sich das kurze Arioso des Führers der Be- 
lagerten (Baryton) aus : »Fahrt wohl denn, Weib und Kind 
daheim«. 

Auch die neueste weltliche Cantate, welche Bruch 
für gemischten Chor geschrieben hat, »Das Feuer- 
kreuz«, spielt in dem schottischen Hochland. Wie aus 
W. Scott's »Fräulein vom See« bekannt ist, war in den 
alten Zeiten »das Feuerkreuz« das Zeichen des Krieges 
bei den Schotten. Ein Häuptling trug es so schnell als 
möglich dem nächsten Häuptling zu; die Männer jeden 
Ortes folgten dem Zeichen mit den Waffen; so wurde 
der Gau ohne weitere Umstände »mobil gemacht«. 
H. Bulthaupt, der Dichter der Bruch'schen Cantate, lässt 
nun dem Norman, einem jungen, edlen Holländer, das 
Feuerkreuz in dem Augenbhcke zutragen, als er eben mit 



M . Brnoh 

»Das Feuer- 
krenzc. 
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Mary, seiner Braut, zum Altar schreitet. Von heiteren 
und von frommen Hochzeitsgesängen, vom Orgelklang 
muss Norman ohne Besinnen hinweg, den Seinen vor- 
aus in Kampf und Krieg. Der Dichter zeigt uns nach 
diesen Scenen Norman auf einsamer Wacht in den 
Bergen, eine schöne, klar und reich gestimmte Scene, die in 
der Musik nicht zu ihrer vollen Geltung kommt. Dann 
führt er uns in dem »Aufgebot« den Aufbruch der Heeres- 
masse vor. Die Gefühle der zurückgelassenen Frauen 
kommen in einem »Ave Maria« der Mary zum Ausdruck. 
Ein »Kriegsgesang« bringt uns der Entscheidung nahe, die 
dann in der »Schlacht«, dem letzten Bilde der Dichtung, zu 
Gunsten Norman's fällt. Bereits todtgesagt, kehrt er heil in 
die Arme seiner Mary zurück, die mit den anderen Frauen 
in der Nähe des Kampffeldes den Zeichen lauscht, die 
aus den streitenden Lagern herüberklingen. Von den 
vielen dankbaren und mannigfachen Aufgaben, welche 
der Dichter dem Componisten geboten hat< löst die Musik 
am wirksamsten die in dem »Kriegsgesang« enthaltene. 
Hier hat Bruch wieder eine der ihm eigenen packenden 
Marschweisen als Refrainmotiv in den Mittelpunkt der 
(Komposition gestellt. Diese eindringliche, leichte Melodie 
des »Süss ist^s« kehrt auch in der Schlacht belebend 
wieder. In der Eingangsscene wirkt die fröhlich kräftige 
Musik der Spielleute sehr gut. Einen bedeutenden, wenn 
im Grunde auch theatralischen Effect macht der Eintritt 
der Orgel vor dem Chor »Aus der Dämm'rung«. Auch 
ein Glöckchen bimmelt dazu. 

Die überwiegende Mehrzahl der neueren weltlichen 
Cantaten folgt den Spuren von Schumann's »Pilgerfahrt 
der Rose«. Der Verkehr zwischen Menschen und Fabel- 
wesen bietet dem Musiker prachtvolle Gegensätze und 
feine Mischungen zugleich dar; der Schauplatz, auf dem 
diese Geschichten sich zutragen, wechselt zwischen 
»Bürgerlich und Romantisch« und reizt die Lust zum 
Malen, die jedem modernen Componisten eingeboren ist. 
Wald und See, stille Nächte, festliche Tage, Elfen und 
Jäger — Alles ist beieinander. Das Märchen von »der 
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H. Hofmann schönen Melusine«, das uns Moritz von Schwind so 
»Das M&rchen zart geschildert hat, das Mendelssohn zu einer seiner 
von der schönen herrlichsten Ouvertüren begeisterte, ist ein solcher dank- 
eiusine«. barer Cantatenstoff. Heinrich Hof mann griff ihn auf 
und seine anspruchslose, durchaus auf Lied- und Volkston 
gerichtete Composition machte in der Mitte der siebziger 
Jahre die Runde in den Chorvereinen. Die hübschen, 
frischen Jägerchöre dieses Werkes sollten nicht in Ver- 
gessenheit gerathen. Die Dichtung von W. Osterwald 
strebt darnach, in warmen Liebesscenen ein bedeutendes 
Innenleben zu entfalten. 

Von ähnlicher poetischer Richtung wie diese Hof- 
IC. Erdmanns- mann'sche Cantate war auch M. Erdmannsdörfer's 
dörfer »Prinzessin Ilsen, die Ende der sechziger Jahre er- 
aPriazessiu schien. In der musikalischen Methode sind die beiden 
Rsec. Werke vollständige Antipoden. Hofmann hört kaum 
einen Augenblick mit Singen auf. singt selbst auf Kosten 
der Verständlichkeit und des guten Deutsch; Erdmanns- 
dörfer kommt fast gar nicht dazu. Der ganze Gedanken- 
halt, alle Stimmung liegt im Orchester: der Chor sagt 
nur erläuternde Worte. Bei ihm ist das Wagnerische 
Princip überboten; bei Hofmann der Styl der un- 
schuldigsten Zeiten ! 

Sehr beliebt ist die Märchencantate in England. 

Von den Hauptwerken der einheimischen Tonsetzer, 

8. Bannet. S. Bennet 's »Queen of May«, G. Macfarren's 

G. Maofarren. »Lady of the lake», sind wenigstens die Namen auch in 

Deutschland bekannt. 

Nur in loser Verbindung mit den Cantaten drama- 
tischer Richtung steht ein Chorwerk, das unter den 
neuesten Arbeiten der Gattung durch Frische und 
H. V. Bewogen- Eigenart hervorragt: H. v. Herzogenberg's »Deut- 
berg seh es Liederspielff. Es enthält eine Geschichte, 
.Deutsches aber sie verläuft ohne jede dramatische Schürzung; ja, 
Liederspiei«. g^^ jg^ garnicht einmal vollständig offengelegt und muss 
theilweise errathen werden. Es ist die alte Geschichte 
von Jungfrau und Jüngling, vom Lieben im Mai. von 
Trennen und Abschiednehmen ; vom Wiederkommen und 
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Hochzeit. Am Ende der alten Madrigalenzeit ist es 
wiederholt vorgekommen, dass ein geschlossener Verlauf 
aus dem Liebesleben in Liedern angedeutet wurde. In der 
Gegenwart darf Brahms das originelle Verdienst in An- 
spruch nehmen, zuerst auf diese Idee gekommen sein. Was 
dieser Tonsetzer in seinen »Liebesliederwalzern« versuchte, 
hat H. von Herzogenberg mit einem bestimmteren Gang 
im Texte auf die Chorcantate übertragen und Andere 
sind ihm hier schon wieder gefolgt. Die Musik dieses 
»Liederspiels« ist in Bezug auf die Formen, in denen sie 
sich bewegt, durch den Titel gekennzeichnet. Doch ist 
der Begriff des Liedes im weitesten Sinne zu nehmen. 
Die Gesänge sind zum Theil sehr breit angelegt. Im 
Ausdruck herrscht eine Knappheit, die zuweilen einen 
liebenswürdig kecken Zug annimmt. Die freudigen Chöre 
am Eingang und am Schluss haben darin ihren be- 
sonderen Reiz, freilich auch ihre Schwierigkeit. Von der 
Naivetät und Anschaulichkeit des melodischen Talentes, 
welche das Werk auszeichnet , geben die schönsten 
Proben das erste Sopransolo : »Es ist mir wie dem kleinen 
Waldvöglein zu Muth« und der Mäni^erchor: «Da kam er 
vor ein Goldschmiedhaus«. Die bedeutende Kunstbe- 
herrschung des Componisten zeigt am vollsten der 
stimmungsvolle Doppelcanon: »Draussen sangen schon 
die Vögel«. 

Besonders fruchtbar wurde die dramatische Chor- 
cantate für den Männergesang. Dasjenige Werk, welches 
hier den Anstoss gab, war der » F r i t h j o f « von M. B'r u c h , M. Brach 
eine Composition, die das erste grössere Debüt des jungen »Frithjof«. 
Componisten bildete und mit seinem ersten Violinconcert 
zusammen noch bis heute sein grösster Ruhm geblieben 
ist. Wie oft wiederholt sich in der Geschichte der Musik 
der Fall, dass der Erstling auch das Hauptwerk seines 
Verfassers bleibt. So sehr scheint die Tonkunst an die 
Jugend gebunden! Dem Texte liegen aus E. Tegner's 
»Fritlyofsage« folgende sechs Scenen zu Grunde: Frithjofs 
Heimkehr; Ingeborg's Brautzug zu König Ring|; Frithjofs 
Rache, Tempelbrand, Fluch; Frithjofs Abschied von 
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Nordland; Ingeborg's Klage; Frithjof auf der See. Auch 
in seinem »Odysseus« und »Achilleus« hat Bruch später 
wieder dramatische Bilder ohne jede weitere Verbindung 
aufeinander folgen lassen, so wie er es hier im »Frithjof« 
gethan. Aber dasselbe Verfahren wirkt dort fraglich, 
hier glücklich. Denn im «Frithjof« besteht ein Zusammen- 
hang zwischen den einzelnen Scenen und dass uns der 
Text darauf nicht erst mit Fingern hinweist, empfinden 
wir als einen feinen Tact. Ja die Reserve, mit welcher 
die Dichtung vermeidet, die Liebenden auch nur auf 
einen Augenblick zusammenzuführen, rührt uns mehr 
und nachhaltiger als das durch die schönsten Duette zu 
erreichen gewesen wäre. In der Composition erfreut 
derselbe kräftige, männliche Schritt, den der Gang des 
Textes zeigt. Die Musik beschäftigt sich ohne alles Lieb- 
äugeln mit Effecten, die am Wege blühen könnten, mit 
den Hauptpunkten und giebt sie meist knapp und immer 
markig wieder. Die Einheit zwischen Text und Musik, 
der Ernst, mit welchem der Componist die dichterischen 
Ziele ins Auge genommen hat, sind eine Hauptursache 
für den starken und künstlerisch reinen Gesammtein druck 
der Cantate. Aus dieser ernsten Hingabe, aus dieser 
Versenkung in die Stimmung der Textbilder ist auch der 
Reichthum charakteristischer Motive gequollen, welcher 
die Musik des »Frithjof« auszeichnet. Schritt auf Schritt 
zeigt das Tonwesen dieser Cantate poetische Blüthen von 
ausgesprochener Besonderheit: Wie passen diese über- 
mässigen traurigen Dreiklänge vortrefflich zu dem klagen- 
den Brautzug der Ingeborg; wie deutlich sagen in den 
ersten Tacten der dritten Scene Farben und Themen des 
einsetzenden Priestergesanges die Nähe einer tragischen 
Wendung voraus ! Allgemein und von jeher ist diese dritte 
Scene als das Hauptstück der Composition betrachtet 
worden. Gerade an sie knüpfen die hohen Erwartungen 
an, die lange Zeit auf die dramatische Kraft M. Bruch's 
gesetzt wurden. Aber auch weniger wichtigen und er- 
regenden Situationen gegenüber entfaltet Bruch in den 
Chorsätzen dieselbe Sicherheit und Frische der Dar- 
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Stellung. Die Soloabschnitte sind weniger voll, jedoch 
nicht ohne eigenen Werth. Ingeborg ist bestimmt ge> 
zeichnet: in den einfachen Formen ihrer sanften Klage 
das Urbild der Penelope und aller anderen leiderfüllten 
Frauen, die in den Yocalcompositionen Bruch's auftreten. 
In den kräftigen Gesängen des »Frithjof« selbst verdient 
namentlich die freie Führung der Form anerkennende 
Aufmerksamkeit. 

Wenn auch die musikalische Ausführung der »Frithjof« 
scenena weniger bedeutend gewesen wäre, als sie in der 
That war, so würde das Werk doch noch immer grosse An- 
regungen gegeben haben. Es wies die Composition für 
Männergesang, die wieder einmal im anakreontischen 
und patriotischen Stillleben einzuschlafen drohte, auf 
höhere Ziele hin. Es erschloss von Neuem das Gebiet 
der Cantate und damit ein Stück poetischen Lebens im 
Grossen. Es zeigte nachdrücklicher als dies die ver- 
einzelten Versuche der vorhergehenden Jahrzehnte be- 
wirkt hatten, welche Reize aus der Verbindung des 
Männerchores mit Sologesang, namentlich mit Frauen- 
solo, erspriessen. 

So hat denn auch der »Frithjof« Bruch's in der That 
ein grosses Gefolge dramatischer Cantaten, für Männer- 
chor bestimmt, gefunden. Als diejenigen Arbeiten der 
Gattung, deren bleibende Bedeutung inzwischen festgestellt 
ist, sind der »Rinaldo« von J. Brahms und der »Hakon 
Jarl« von Carl Reinecke zu bezeichnen. 

Die Bedeutung des »Rinaldo« von J. Brahms liegt J. Brahms 
in den schönen Chören des Werkes und in den eigenartig »Binaidoc 
innigen und feinen Sologesängen, die die Liebe aus- 
sprechen, in welcher Rinaldo, der Held der Cantate, zur 
Armida, der Zauberin, befangen ist. Die poetische End- 
wirkung des Kunstwerkes dagegen wird immer unsicher 
oder ungenügend bleiben. Denn Goethe hat in dieser 
Dichtung viel mehr zu rathen gelassen als in der »Wal- 
purgisnacht«. Armida, die Seele der ganzen Verwickelung, 
kommt garnicht zum Vorschein ; der odiamantene Schild«, 
der als Gegenzauber den schmachtenden Rinaldo zur 
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Scham und zum Aufraffen bewegt, wird nicht sichtbar. 
Dass ihn die Musik deutlich zu machen sucht, entgeht 
doch vielen unvorbereiteten Hörern. Ein zweiter Haupt- 
hebel der Handlung, die »Gebete der Frommen», welche 
den letzten Zauber der Armida zerstören, tritt überhaupt 
nicht merkbar in Thätigkeit. Wir hören nichts, auch in 
der Musik nicht, von diesen Gebeten. 

Die kurze Instrumentaleinleitung vor dem ersten 
Chor stellt lockende Zaubermotive mit den Klagen des 
Rinaldo und ernst kräftigen Citaten zusammen, die sich 
auf die Gefährten zu beziehen scheinen. Also die drei 
poetischen Träger der Dichtung, deren Gegenstand die 
Befreiung Rinaldo's aus den Armen der Armida bildet. 
Der erste Chor, »Zu dem Strande«, zeigt uns das Werk 
scheinbar bereits vollbracht Die Freunde des Rinaldo 
rüsten zur Abreise. Doch Rinaldo erliegt vom Neuen 
und wiederholt der Macht der Zauberin. Dem ersten 
Rückfall begegnet der Chor der Freunde liebevoll mit- 
leidig in dem zarten, frommen Satze: »Sachte kommt«, 
dem zweiten streng und energisch mit »Nein, nicht länger 
gilt's zu säumen«. An seinem Ende schildert die Musik 
des Orchesters geheimnissvoll das Erscheinen des diamante- 
nen Schildes. Das Mittel hat, soweit Rinaldo 's Wille in 
Frage kommt, geholfen. Der Chor, »Zurück«, schlägt 
einen frohen Reiseton an. Doch ist die Rechnung ohne 
Armida gemacht. Sie erscheint nochmals, erst betrübt 
und weinend, dann erzürnt »umgewandelt, gleich wie 
Dämonen«. Das Forte und der unwirsche Ton, in welchem 
die alten Lockmotive jetzt erklingen, deutet auf das Zu- 
sammenstürzen der Paläste und den Schrecken, welchen 
die Unholde jetzt um sich verbreitet. Auf einen Augen- 
blick verlieren darüber auch die tapferen Herzen der 
Freunde die Fassung. Mit dem Einsatz des Chores, 
»Schon sind sie erhört«, ist aber ihre Sache gewonnen. 
Rinaldo jammert noch eine Weile in die muthigen Dank- 
weisen hinein. Dann aber zeigt uns der Schlusschor die 
ganze Schaar auf der See, auf der Heimreise und endlich 
landend und zum Kreuzzugsheere stossend. Der schwung- 
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volle, zum Anfang weit und frei ausholende Schlusschor 
hat ein kunstgeschichtliches Interesse darin, dass er in 
dem Zwischensatze: »Wie sie schwehen« den Einfluss 
C. M. V. Weber's zeigt. 

C. Rein ecke 's »Hakon Jarl« ist unter allen Ar- C. Seineoke 
beiten der Gattung diejenige, welche in ihrer mächtigen »Hakon Jaric. 
Gliederung und im Geiste der Tonsprache am stärksten 
dramatisches Leben ausspricht. Wie der »Frithjof« und 
die Mehrzahl der Cantaten, die ihm gefolgt sind, so führt 
auch >»Hakon Jarl« uns in den nordischen Sagenkreis. Der 
Held dieser Dichtung ist einer jener Recken, die das 
Heiden thum in seiner Wüstheit vertreten: treulos gegen 
die, die ihn lieben und blutigem Götzendienst ergeben. 
Ihm tritt Olaf als Vertreter des Christenthums entgegen, 
streitet mit ihm in der Feldschlacht um Thron nnd Krone 
und besiegt ihn. Der Fall Hakon Jarl's wird vorbereitet 
und eingeleitet durch schlimme Zeichen vom Himmel, 
durch die Warnung seiner Gattin Thora und politisch 
positiv durch den Aufstand der norwegischen Bauern. 
Der Dichter der Cantate, H. Carstens, hat einen grossen ■ 
dramatischen Apparat aufgestellt. Aber die herbeigerufenen 
Kräfte wirken nicht gemeinsam auf ein Ziel hin. Sie 
stehen decorativ und als Staffage hinter und neben dem 
Hakon Jarl«; der Conflict in dieser Geschichte ergiebt 
sich aus dem blossen Zusammentreffen des Hakon Jarl 
und des Olaf. Die Dichtung ist, als Drama beurtheilt, 
nicht recht fertig geworden. Um so grösser sind die 
Verdienste der Musik, welche die Hauptfiguren höchst 
glücklich charakterisirt und auf die packenden, grossen Si- 
tuationsschilderungen noch mit voller Hand sinnige Einzel- 
züge streut. Besonders bereichert hat Reinecke die Ge- 
stalt des Hakon Jarl ; er ist durch die Musik liebenswürdig 
und sympathisch geworden, ein Bild naiver Frische und 
Kraft Eine ungewöhnlich anziehende Figur ist die Thora, 
in der der Componist eine edle und gemüthvoll innige 
Kreuzträgerin hingestellt hat Ebenso anschaulich und 
lebendig sind die Massen in ihren Charakteren wieder- 
gegeben: die harten Schmiede, die treuherzigen Bauern, 
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die fromm kräftigen Mannen des Olaf. Eine der gross- 
artigsten Leistungen dramatischen Aufbaues bildet die 
dritte Scene des Werkes, die so einfach mit dem Bauern- 
gesang beginnt. Von genialer Wirkung ist in dieser 
Scene besonders der Einsatz der lateinischen Hymne, 
mit welcher sich Olafs Heer aus der Ferne ankündet 

Nach ihrer, auf klarer, natürlicher Form, schön 
gesangmässigen Anlage und anmuthiger Phantasie be- 
gründeten Verbreitung nehmen nach diesen drei Haupt- 
J. Brambach. cantaten die Arbeiten Jos. Brambach's den nächsten 
Rang ein. Namentlich die letzte Composition, die 
»Loreley« (mit Sopransolo) ist eine liebenswürdige 
Leistung massvoller Romantik. 

Unter den zahlreichen jüngeren Vertretern der drama- 
tischen Cantate für Männerchor haben sich bis jetzt am 
H. Zöllner, meisten ausgezeichnet H. Zöllner, der Componist von 
G. Sokreck. »Hunnenschlacht« und »Columbus«, sowie 6. Schreck, 
dessen »König Fjalar« soeben häutig aufgeführt wird. 

Die der dramatischen Cantate verwandte kleinere 
Chorballade war in den letzten Jahrzehnten im Männer- 
gesang gleichfalls durch eine Reihe werthvoller Compo- 
sitionen vertreten. Von den Beiträgen der Componisten 
F. Laohner der vorigen Generation hat sich bis heute noch F. Lach- 
«stnrmes- ner^s »Sturmesmythe« behauptet. Ihre Musik ge- 
mythec. winnt einer ziemlich gekünstelten Dichtung N. Lenau's, 
die die Wolken als Töchter des Meeres hinstellt, sehr 
rührende Züge ab. Auch in der Chorballade gewann 
M. Bnioh sich M. Bruch schnell eine hervorragende Stellung. 
»Normannen- Sein »Normannenzug« (Chor mit Solobaryton] ist 
«ngc. unter den zahlreichen Absenkern, die von der Frithjof- 
musik ausgegangen sind, einer der bestgediehenen, ein- 
fach und kraftvoll entworfen und durchgeführt; in der 
Refrainstelle »0 Kreuz und Buch und Mönchsgebet« Ge- 
müth und Phantasie fest und nachhaltig packend. 

Als das musikalisch reichste Exemplar seiner Art 

J. Bheinberger darf wohl J. Rheinberger's Ballade »Das Thal des 

»Das Thal dee Espingo« betrachtet werden. Die Dichtung von 

Espingo«. Paul Heyse schildert, wie ein Zug maurischer Krieger, 
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der durchs Pyrenäengebirge zieht, im Thale sorglos, 
Waffe nentblösst , in Heimathsgedanken versunken rastet 
und von den baskischen Feinden überfallen und nieder- 
gemetzelt wird. Anfang und Ende der Composition bildet 
ein marschmässiger Satz im dunklen Balladenton, nach 
den einzelnen Versen lebendig variirt und jeden die 
Phantasie berührenden Begriff des Textes mit einer 
treffenden Tonwendung bedenkend. Der mittlere Theil 
stellt diesem hart gehaltenen Hauptsatz in anmuthigen 
Motiven, die auf decenten Tanzrhythmen ruhen, ein Bild 
schwärmerischen Behagens entgegen, das in Farbe und 
Führung immer wärmer wird und bei der Stelle »0 
Heimathwonne« in die Extase der Begeisterung übergeht. 
Wunderbar natürlich und knapp hat der Componist von ^ 
diesem Punkte zur Katastrophe hinübergeleitet; na- 
mentlich die Wiederkehr düsterer Motive aus dem Haupt- 
satz uud ein Recitativ im Unisono aller Stimmen ver- 
mitteln den Uebergang. 

Die Ode wurde in der Zeit einer wesentlich drama- 
tischen Strömung in der Chorcomposition doch nicht 
ganz vergessen. Von Max Bruch selbst, dem Führer M. Braok 
der Dramatiker, besitzt der Männergesang den »Sieges- »Saiamisc 
gesang der Griechen bei Salamis«, eine Composition, 
die dithyrambisch mit Freudenrufen einsetzt und die 
Stimmung kraftvoller Begeisterung bis zum Ende bei- 
behält, zu Gesang und schwungvollen Melodien aus- 
breitend, vertiefend und steigernd. Selbst der Mittelsatz 
des dreitheilgen Werkes steht zu dem ersten im Ver- 
hältniss der Steigerung, nicht in dem gewöhnlichen des 
ruhigen Gegensatzes. Auch F. Gernsheim hat sich auf F. Oemshelm 
dem Gebiete der Chorode für Männerstimmen aus- »Saiamisc 
gezeichnet; er componirte ebenfalls die Ode Linggs' 
»Salamis« gedrungen und markig. Auffällig schwach 
ist die patriotische Ode mit künstlerisch bedeutenden 
Tonwerken vertreten. F. WüUner's »Deutscher F. Wminer 
Siegesgesang »< ist fast das einzige Werk monu- »Deutscher 
mentaler Natur, das heute noch zuweilen in den Con- ßiegesgesangt. 
certen der Männerchöre an die grossen Ereignisse der 
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Jahre 1870—1874 erinnert. Am beredtesten spricht in 
der Composition , die auf dem Schema der dreitheiligen 
Cantate ruht, der Mittelsatz, eine wehmüthig, aber 
G. Beinecke männlich gefasste Todtenklage. C. Reine cke's ge- 
»Schiachtiiedc. waltiges »Schlachtlied« scheint wegen der Doppelchöre 
gemieden zu werden. 

Einen für die weitere Entwickelung und die Stellung 
der Odencomposition zunächst im Männergesang hoffent- 
J. L. Hiood^ lieh bedeutungsvollen Schritt bezeichnet J. L. Nicod^'s 
»Dm Meer«. Sinfonie -Ode »Das Meer«. Es ist mögUch, dass die 
spätere Zeit dieses grossgedachte und durchgeführte 
Werk als einen Wendepunkt betrachtet und von ihm ab 
das Ende der dramatischen Periode rechnet. Denn das 
ist das erste Verdienst an Nicod^^s »Meer«, dass es mit 
vollstem Gewicht und Nachdruck auf poetische Grund- 
lagen hinweist, welche seit Jahrzehnten für die Vocal- 
composition grossen Styles unbenutzt geblieben waren. 
Nicod^ hat den Grundgedanken der »Jahreszeiten« auf- 
genommen: in der Natur, der ewigen, unerschöpflichen 
Quelle menschhcher Empfindungen jegHcher Art, musi- 
kalisch zu lesen. Einen unmittelbaren Vorgänger hatte 
der Tonsetzer in dem Franzosen Fei. David und seiner 
»Wüste« (4844), die, wie Nicod6*s »Meer«, als »Sinfonie-Ode^ 
betitelt ist. Wir haben die David^sche Composition der 
Gruppe «Sinfonie« eingereiht, die Ode Nicodö's aber 
stellen wir in die Vocalmusik. Dort ist der Gesang eine 
Beigabe; hier ein wesentlicher Bestandtheil: Die Dichtung 
C. Woermann's, welche der Musik unterliegt, vergleicht 
das »Meer« dem menschlichen Leben. Bei beiden ein 
ewiges Stürmen und Jagen, ein Wechsel von Ebbe und 
Fluth, gewaltig schöne Momente dazwischen: auf dem 
Meer die Fata Morgana, im Leben die Liebe. Ein gleicher 
Abschluss hier und dort: für die Wellen die Ankunft am 
Strande, für die Menschenherzen die Ruhe und Seligkeit 
nach des Lebens Ende. In der Dichtung mischt sich 
einem ergreifenden Pathos eine nicht unbeträchtliche 
Menge Pessimismus ein. Dieser zweite Zug tritt in der 
Musik zurück; das Pathos hat Nicod^ beibehalten und 
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demselben als Gegengewicht eine bedeutende Summe 
musikalischer Malereien zugestellt und damit den Dichter 
sehr glücklich corrigirt oder doch wenigstens ergänzt. 
Der Gegenstand berechtigte zu solchen Schilderungen; 
er forderte sie geradezu heraus. Ihre Ausführung aber 
ist eine virtuose, eine hervorragende Leistung, die eine 
höchste Spitze moderner Kunst bezeichnet. Diese Schilde- 
rungen beleben und fesseln in stärkster Weise; aber sie 
sind mit überlegenem Geschmacke in dem Rahmen des 
Ganzen gehalten und dem Hauptelement der Composition, 
dem Pathos, eingeordnet. 

Das in sieben Sätze getheilte Werk beginnt mit 
einer mächtigen Instrumentaleinleitung, als erster Nummer, 
die die Ueberschrift »Das Meer« trägt. Dem Zuhörer fällt 
an diesem grossartigen, scheinbar sehr verwickelten Satze 
zunächst der Reichthum an Farben auf: an blendend 
prächtigen einerseits, die ihren Hauptvertreter im Klang 
einer vollen Orgel haben ; an seltsamen andererseits, die 
sich aus der vielleicht etwas zu freigebigen Verwendung 
sogenannter gestopfter Töne von Hörnern und Trompeten 
ergeben. Wie aus der weitesten Ferne klingen da grelle, 
schrille, neckische, halb heisere Klänge auf, die Sagen 
von den Tritonen und Böcklin'sche Farbenphantasien 
vor die Seele zaubernd. Es sind hier ganz ausser- 
ordenthche Erscheinungen der Natur wohl zu ver- 
schwenderisch dem Gesammtbilde eingefügt. Aber ein 
Musiker, der diese Klänge erfinden konnte, muss das 
Meer belauscht haben. Jedoch ist dieser Farbenreichthum 
der Ouvertüre nicht ihr Wesen. Sondern dies besteht in 
einem bedeutend und klar und einfach wiedergegebenen 
Qedankengehalt. Derselbe formt sich in zwei Haupt- 
gruppen. Den ersten bildet eine Doppelfuge. Ihr erstes 
Thema ist identisch mit der Melodie, welche am Schlüsse 
des Werkes, im siebenten Satz, zu den Worten »An der 
Stürme Stätte bange Spiegelglätte« gesungen wird. Sie 
ist ernsten, etwas drückenden Charakters. Die Noten, 
vom Rhythmus losgelöst, ergeben die gleiche Tonreihe 
wie die Anfangszeile des Chorals »Vom Himmel hoch«. 
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Das zweite Thema dieser Doppelfuge ist eine kurze 
Weise, die in rüstigem Gange einen Anlauf zur Kraft 
nimmt. Mit der Wiederkehr des Hauptthemas in der 
Orgel schliesst diese erste Gruppe des Satzes ab. Und 
nun beginnt von heimlich bewegten, flatternden und 
flüchtigen Motiven der Streichinstrumente eingeführt, 
eine Art Wellen- und Wassermusik, in die später die 
Themen der ersten Gruppe hineintreten. In der Schluss- 
abtheilung nimmt das pathetische Hauptthema der Doppel- 
fuge, von den schildernden Elementen der Composition 
umrauscht und umwogt, die Führung. Der zweite Satz, 
»Das ist das Meer«, ist ein einfacher a capella-Satz, 
feierlich und fromm gestimmt. Seine breite Melodie 
verlangt von dem Zuhörer, festgehalten zu werden, denn 
sie kehrt in der vierten Nummer der Composition, dem 
»Meeresleuchten«, wieder. Sie bildet das geistige Rück- 
grat dieses merkwürdigen und gewagten Satzes, einer 
Episode für das Orchester allein. Die Ausführung dieses 
gedankenschweren Gesanges ist hier einem, aus einem 
Nebenraum gedämpft wie aus weiter Entfernung herüber- 
klingenden Orchester von Trompeten, Posaunen und 
Tuben übertragen. Das Hauptorschester spielt gleich- 
zeitig im Saale einen lustigen, flotten Satz, in dem es 
von Spuk imd Spass förmlich sprüht, der aber eine 
technische Leistung verlangt ungefähr von dem Range 
wie die »Fee Mab« in Berlioz's »Romeo«. Nur bei 
Raum Verhältnissen, die es ermöglichen, dass der Dirigent 
des Hauptorchesters auch «von dem Orchester des Neben- 
raumes gesehen wird, ist die Aufführung dieser inter- 
essanten und in der Idee hochbedeutenden Nummer zu 
empfehlen. Die dem »Meeresleuchten« vorhergehende 
Nummer, »Wellenjagd«, giebt die Idee des hastigen 
Treibens, welches die Dichtung im Meer- und Menschen- 
leben nachzuweisen sucht, anschaulich wieder. Der 
Schwerpunkt des musikalischen Ausdruckes liegt in den 
Stellen, wo die Liebe als der gute Geist aufsteigt, der 
über diesem Treiben herrscht. Eigen gedacht ist der 
Abschluss der Nummer, der geheimnissvolle und tragische 
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Wendungen eingeht. Der Chor nimmt sprechend, nicht 
singend, Abschied. Der fünfte Satz, das Gesangsolo (Tenor 
oder Mezzosopran) »Fata Morgana« ist die empfindungs- 
vollste und zugleich die gesang- und melodienreichste 
Nummer der Ode. Am wärmsten spricht die Refrain- 
stelle: »Fata Morgana«. Die sechste Nummer, »Ebbe und 
Fluth«, ist pathetischen Charakters, aber sehr knapp und 
einfach, mehr andeutend als durchführend. Geisterhafte 
Rufe, »Ebbe, Ebbe«, eröffnen sie mit dem Hauptchor. Der 
Schlusssatz, »Sturm und Stille«, besteht aus drei Theilen ; 
beginnt aufgeregt, geht dann in ruhigen und versöhnenden 
Ton über und schliesst kräftig freudig. Vielleicht wäre 
eine andere Anlage dieser Nummer, die dem befriedigenden 
Ende des in der Dichtung durchgeführten Gemüthspro- 
cesses einen äusserlich breiteren Ausdruck gegeben hätte, 
dem Totaleindruck der Composition günstiger gewesen. 
Mit der Empfindung, dass es sich um ein in jeder 
Hinsicht bedeutendes Kunstwerk handelt, wird wohl 
Jedermann von der Sinfonie-Ode Nicod^'s scheiden. Die 
Ausführung verlangt hervorragende Chormittel und ein 
Orchester ersten Ranges. Das mag der Grund sein, 
weshalb »Das Meer«, seitdem es im Februar 4 889 von 
dem Leipziger Universitätssängerverein zu St Pauli aus 
der Taufe gehoben worden, nur erst wenige Aufführungen 
erlebt hat. Eine Zukunft ist ihm und der Richtung, die 
es vertritt, gewiss! 

Sieht man von Bruch 's »Glocke« ab, so hat die neuere 
Composition für gemischten Chor dem »Meere« Nicodö's 
kein entsprechendes Seitenstück zu bieten. Dagegen ist 
sie mit Choroden kleineren Umfangs genügend versehen. 
Als ziemlich verbreitete und bekannte Arbeiten dieser 
Art seien die von S. Jadassohn »Vergebung« und »Ver- 8. Jadassohs. 
heissunga angeführt, Compositionen in kurzer Cantaten- 
form gehalten, Einfachheit und Gediegenheit verbindend. 
M. Bruch hat zu der Classe eine Composition von M. Bmoh 
Schiller's »Dithyrambe« beigesteuert, die zu den stim- »Dithyrambe«, 
mungsreichsten und originellsten Arbeiten des Tonsetzers 
gehört. Von ganz eigener Schönheit in Auffassung und 
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Durchführung ist die zweite Hälfte der Composition^ in 
der endlich der Chor sich zu dem Solisten (Tenor) ge- 
sellt Die »Dithyrambe« wird von hier ab zum heilig 
andächtigen Opferact, ein Zug erhaben stiller Feier- 
lichkeit bleibt ihr bis zum Ende und bestimmt den 
Gesammteindruck. Bruch steht mit dieser Wendung 
abseits von allen den vielen Componisten, welche die 
J. Elets. »Dithyrambe« ebenfalls in Musik gesetzt haben, — J. R i e t z 

£. F. Slckter. und £. F. Richter sind darunter die bekanntesten — 
er steht damit vielleicht auch im Widerspruch zu dem 
Dichter. Aber der Erfolg ist auf seiner Seite. Wenn wir 
Bruch's »Dithyrambe« im Goncertsaal verfolgen, so stehen 
wir vor der nicht allzu seltenen Erscheinung, dass auch 
ausgezeichnete, tonangebende Künstler mit den besten 
Stücken unbeachtet bleiben können. Auf den ähnlichen 

G. Ooldmark Fall stossen wir sofort wieder C. Goldmark gegenüber. 

»Frühlings- dessen »Frühlingshymne« unter den neuen Choroden 
bymne«. ganz bedeutend hervorragt, ohne bis jetzt die verdiente 
Beachtung gefunden zu haben. Ein ungewöhnlicher Reich- 
thum der Phantasie, der sich in anmuthigen und gross- 
artigen Malereien äussert, eine tiefe Empfindung, ein 
pathetischer Geist und eine herrliche Farbengebung — 
das Alles vereinigt sich, um an dieses Werk zu fesseln. 
Zufälhg stimmt der Anfang des Chorsatzes mit dem 
Eingangschor von Bruch's »Odysseus« nahe überein. 

£. Hartmaxin Bekannter ist eine gleichzeitige Arbeit von Emil Hart- 

»Winter und mann, die ohne Besonderheit einen ähnlichen Gegen- 
Lenz«. stand wie Goldmark's »Frühlingshymne« musikalisch be- 
handelt. Es ist die beschreibende Ode »Winter und 
Lenz«, in welcher der jederzeit sehr klare Tonsetzer, 
derjenige unter den Nordländern, der auf seine Ab- 
stammung am wenigsten Gewicht zu legen scheint, eine 
sehr grosse Reihe von Naturerscheinungen in lauter 
kleinen Bildern, schlicht charakterisirend, durchnimmt. 
H. ▼. Henogen- Unter den neuesten Beiträgen zur Gattung ragen H. v. 
berg. Herzogenberg's »Stern des Liedes« und »Die Weihe der 
Nacht« durch edles Gepräge hervor. 

Derjenige Tonsetzer, welchem die neuere Chorode 
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die geistig bedeutendsten Beiträge verdankt, ist J oh an n e s 
Brahms. Es handelt sich um vier dem Umfang nach 
bescheidene Werke: »Schicksalslied«, »Rhapsodie«, »Nänie« 
und »Gesang der Parzen«, Compositionen , die in ihrer 
dichterischen Richtung und in ihrer musikalischen Anlage 
etwas Verwandtes besitzen. Es sind ungewöhnlich ernste 
Kunstwerke, die tief ins Seelenleben eingreifen und beim 
Zuhörer höhere Begriffe von Concert und Kunst voraus- 
setzen. Ein einfacher Gegensatz zweier Gedanken kehrt 
in ihnen wieder, dasselbe Princip musikalischer Ent- 
wickelung also, welches auch dem »Deutschen Requiem« 
des Componisten zu Grunde liegt 

Bei dem »Schicksalsliede« (für Chor und Or- J. Brahnu 
ehester, op. 54) geht diese Verwandtschaft mit dem eben- »Schicksals- 
genannten Hauptwerke von Joh. Brahms tiefer ins Innere ^^^•' 
hinein. Es stehen sich auch hier die Ideen von Sterben 
und ewigem Leben gegenüber. Nur ist Einkleidung, 
Durchführung und Lösung eine ganz andere : Mit drama- 
tischer Schärfe stossen in dem »Schicksalslied« die Gegen- 
sätze aneinander, das Gemüth erschütternd. Am Schlüsse 
hellt sichs wohl auf; der Componist zeigt nach dem 
Himmel; im Requien aber führt er uns in ihn hinein. 
Vergleicht man die Composition mit der Dichtung, die 
ihr zu Grunde liegt, so tritt der versöhnende und milde 
Zug in ihr viel stärker hervor als ihre Härte und Strenge. 
Hölderlin, der Dichter des »Schicksalliedes«, zeigt hier 
die seligen Götter, dort die leidenden Menschen: Unbarm- 
herzig und trostlos klingt sein letzter Vers mit der 
Schilderung des menschlichen Elendes aus. Brahms 
aber ergänzt die Dichtung mit einer dritten Idee: In 
zarten Tönen, die unbeschreiblich schön Sehnen und 
Hoffen, Wehmuth und Freudigkeit mischen, spricht er es 
aus, dass auch den Menschen ein Göttliches zu Theil 
geworden und dass ihrer noch eine andere Bestimmung 
wartet, als «bhndlings von Klippe zu Klippe ins Ungewisse 
hinabgeworfen« zu werden. Das ist der Sinn des innigen, 
schwärmerisch edlen Vorspieles der Instrumente. Darin 
wird geträumt wie vom himmlischen Paradies und noch 

IL 2. 24 




-0. 370 ^ 

der Choralt setzt den ersten Text, »Ihr wandelt droben«, 
stillsinnend und träumerisch ein, wie nach den Sternen 
blickend, die oben aus dem holden, anmuthig verklärten 
Flötenspiel mild zu leuchten scheinen. In der Schilderung 
vom Leben der Götter folgt Brahms dem Dichter äusser- 
lich darin, dass er die Form des strophischen Liedes 
andeutet. Der zweite Vers beginnt mit derselben ruhig 
declamirenden Melodie wie der erste ; die Einzelzüge sind 
frei und mit eigenen Motiven behandelt. Besonders tritt 
aus ihnen der kurze Abschnitt von »der Künstlerin 
heiligen Saiten« hervor. Sein Abschluss erinnert ganz 
direct an die Behandlung, welche im Requiem die Worte 
erfahren : »Ewige Freude wird über ihrem Haupte sein«, — 
ein hoher Aufschwung und ein still ins Innere gekehrter 
Abschluss: »Das höchste Glück hat keine Worte«. Das 
Bild von den »leidenden Menschen« setzt mit unruhiger 
Bewegung des Orchesters ein- und wird in erregten Figuren 
weitergeführt. Die Ghorstimmen singen darüber, zuerst 
im Unisono, eine breite Klagemelodie, »Doch uns ist ge- 
geben«, auf die sie wiederholt und eingehend, in Nach- 
ahmungen Stimme für Stimme, erweiternd und ver- 
kürzend zurückkommen. Ihren breiten Gesang lösen 
Stellen ab, wo sie kurz und leidenschaftlich aufschreien, 
andere, wo sie in eindringlichen Gängen dahinjammem, 
noch andere, wo sie fassungslos nur stammeln. In dieser 
letzteren Weise ist die Stelle »wie Wasser von Klippe zu 
Klippe geworfen« genial behandelt. Alle diese starken 
Ausbrüche des Schmerzes gehen rührend in den sanft 
ergebenen, wehmüthig resignirenden Ton aus, mit wel- 
chem die Worte wiederholt werden: »ins Ungewisse hinab«. 
Hölderlin schliesst mit diesen Worten. Nicht so Brahms. 
Er lässt den Schmerz einschlafen und nun erscheint wie 
ein Traumbild, von den Instrumenten getragen, noch ein- 
mal die schöne Einleitungsmusik der Composition, die 
Seele des Hörers zu Frieden und Hoffnung zurückgeleitend. 
Dieser Schluss des »Schicksalliedes« ist eines der schönsten 
Beispiele dafür, wie die Instrumentalmusik in Vocalwerken 
poetische Aufgaben selbständig lösen kann. 
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Brahms hat von diesem von jeher, wenigstens seit 
AI. Scarlatti, bei bedeatenden Tonsetzem gebräuchlichen 
Verfahren in der Neuzeit mehr als andere Vocalcompo- 
nisten Gebrauch gemacht, Wagner und Liszt und das 
von ihnen gepflegte dramatische Musikgebiet naturlich 
ausgenommen! So sehen wir gleich wieder in seiner 
»Rhapsodie« .(für eine Altstimme, Männerchor und J. Bnlims 
Orchester, op. 53) den Haupttheil einer wichtigen Schil- »Rhapsodie«, 
derung ins Orchester verlegt. Dieses ist es, welches uns mit 
schweren Bassmelodien, mit übermässigen Dreiklängen, mit 
dem erregten Wechsel seiner Farben, von singenden und blos 
rhythmischen Motiven die Gestalt jenes unglücklichen, 
in Verzweifelung seufzenden, herzbeklommen und ge- 
brochen dah inschreiten den Jünglinges vorführen will, 
den Goethe einst auf seiner winterlichen Reise durch die 
Oeden des Harzes kennen lernte und der der Held seiner 
»Rhapsodie« ist. Die Singstimme giebt, allerdings in tief 
gefühlvollen Wendungen, nur den Commentar zu diesem 
— für Den, der's versteht — ergreifenden Instrumental- 
bild. Bis zum Ende des ersten Abschnittes wandte sich 
die Composition hauptsächlich an die Phantasie: mit 
dem Eintritt der Worte: »Ach, wer heilet« tritt sie ins 
Gebiet des Gemüthes über. Jetzt sind auch die Rollen 
der Ausführenden getauscht: Die Sängerin, die Ver- 
treterin des betrachtenden Dichters, übernimmt die 
Führung: sie klagt und beschreibt in Melodien, die im 
grossen und doch ruhigen Bogen das Schlagen eines 
hocherregten Herzens wiedergeben. Die Instrumente er- 
gänzen nur, indem sie die Motive des Mitleides, die aus 
dem Munde der Solistin erklingen, wiederholen oder mit 
kurzen, selbständigen Zuthaten verstärken. Die grossen 
Intervalle in der Gesangmelodie verrathen allein schon, ' 
wie die Empfindung nach Fassung ringt. Der dritte 
Theil bringt sie im Gebet, in dem herrlichen Satze: »Ist 
auf deinen Psalter«, mit welchem der Männerchor ein- 
tritt. Es wechselt in diesem Abschnitt der Ton frommer 
Andacht mit dem eindringlicher Bitte. Ueberall bleibt er 
warm, klar und bis in jede Einzelheit in Gedanken und Form 
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lebensvoll. Die ganze Composition, die anfangs auf Schwie- 
rigkeiten stiess, wird jetzt allgemein als Juwel geschätzt. 

»Schicksalslied« und »Rhapsodie« sind Anfang der 
siebenziger Jahre entstanden. »Nänie« und »Gesang der 
Parzen« folgten erst ein Jahrzehnt später. Sie sind beide 
noch strenger und schwerer in (jier Form, die auf Pausen, 
Einschnitte und Ueberleitungen gänzlich verzichtet, den 
reichen Inhalt aufs Dichteste zusammendrängt. 

Der Composition gegenüber, in welcher Brahms 
Schiller^s »Nänie« wiedergegeben hat, muss man an 
Homer, der den Tod als Bruder des Schlafes auffasst, 
und an die antiken Darstellungen denken, die ihn als 
freundlichen Genius mit umgekehrter Fackel bringen. 
Der Tod der Christen wirft seine Schrecken vor sich im 
dritten Satze des »Deutschen Requiem«; hier, in der 
»Näniea, wird der Tod der Griechen besungen, mit Mo- 
tiven der Anmuth, die die Klage und das leidvolle Loos 
wie mit Blumen und Kränzen umwinden. Ohne Zeichen 
des Schmerzes oder gar der Verzweiflung strömt dieser 
Trauergesang hin, lindernd und zur »Wonne der Weh- 
muth« erhebend. Lieblichkeit ist der Grundzug dieser 
Musik, die nur an einzelnen Satzabschnitten dunkle 
Farben streift. Wunderschön tritt besonders die Stelle 
hervor: »Nicht stillt Aphrodite den schönen Knaben«. 
Vielleicht hat auf diesen freundlichen, versöhnenden 
Charakter der Composition auch die Absicht eingewirkt, 
mit ihr einer trauernden Mutter Trost zu spenden. Die 
»Nänie« (op. 82) ist Frau Hofrath Feuerbach zugeeignet, 
der Mutter des friihverstorbenen genialen und dem Musiker 
Brahms geistesverwandten Malers. Die Eigenart der Auf- 
fassung von Brahms wird besonders klar, wenn man 
mit seiner Composition die »Nänie« des selbst früh ver- 
storbenen H. Goetz vergleicht, die Mitte der siebziger 
Jahre erschien. Sie ergreift das Nächstliegende, einen 
leidenschaftlichen, erregten Ton, und folgt in der Form 
den Textbildern in gleichem Reichthum des Wechsels. 

Der »Gesang der Parzen« (op. 89), in Bezug auf 
Geschlossenheit des Charakters und Knappheit der Dar- 
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Stellung eine der merkwürdigsten Gompositionen der 
neueren Zeit, entwirft in seinem Haupttheil in harten Zügen 
das Bild von der Hoheit und Grausamkeit der Götter. Mit 
Tönen des Schreckens setzt das Orchester ein. Dann 
singt der Chor, in Frauenstimmen und Männerstimmen 
antiphonirend, das dumpf entsagungsvolle Thema der 
Worte: »Es fürchte die Götter das Menschengeschlecht«. 
Durch den grössten Theil der Musik der Hauptgruppe 
geht dieses Thema mit. Unter den Motiven, welche an 
dasselbe zur Ergänzung der Schilderung herantreten, 
erinnern einige an das »Schicksalsliedu. Bei den Worten : 
»Es wenden die Herrscher ihr segnendes Auge« setzt der 
zweite, der Schlusstheil der Composition mit einer eigen- 
thümlichen Wendung eih. Auch hier hat sich Brahms 
wieder vom Dichter getrennt. Mit dieser Stelle lässt er 
das Mitleid in die Musik einziehen: der Mund, das Wort 
der Parzen ist noch bei den Göttern, ihr Herz aber 
wendet sich Denen zu, die durch die Himmlischen elend 
geworden sind. Brahms hat auch die Unterschrift des 
Parzengesanges, die Worte: »So sangen die Parzen« mit 
componirt, aber in einer eigenen, verschleierten Weise, 
in einem Tone, der die ganze Scene nachträglich in die 
Beleuchtung einer Vision rückt. 

Im Gefolge dieser Oden erscheint zuweilen auch das 
»Triumphlied« von J. Brahms im weltUchen Con- J. Brahms 
cert, welches seinem Texte nach, wenn auch nicht »Triumphiwd«. 
zu den eigentlich kirchlich -liturgischen, so doch zur 
geistlichen Musik gehört. Im Ganzen sind aber die 
Aufführungen des Werkes nicht sehr zahlreich; es ist 
eine Composition für Musikfeste und Massenbesetzung. 

Brahms hat das »TriumphhedM nach den grossen 
Siegen der deutschen Waffen, 1870 — 1874, geschrieben 
und Kaiser Wilhelm I. gewidmet. Die Textworte, vom 
Componisten selbst aus der »Offenbarung Johannis« zu- 
sammengestellt, zeigen ein frommes Volk, das jubelt und 
dankt und in grossartig ausholenden Festgesängen den 
Eindruck überwältigender Ereignisse ausklingen lässt. 
In der Form folgt die Composition ungefähr der Anlage 
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den »Aniheins« von Händel, im Style zwischen karzer 
Motettenbehandlung der Worte und fagirandem Verweilen 
frei wechselnd. Auch von der Wucht und dem Geiste, 
ja selbst von der individuellen Gedankenbildung dieses 
Tonsetzers ist viel in das »TriumphUed« übergegangen. 

Dem ersten Satze liegt als Hauptthema eine durch 
alle Stimmen und in verschiedenen Fassungen wieder- 
kehrende Melodie zu Grunde, die von dem englischen 
»God save the king«, das ja auch in den meisten 
cleutschen Staaten als Landeshymne dient, abgeleitet ist 
Bald sind es Anläufe und Interjectionen, in denen die über- 
quellende Freude zum Ausdruck kommt, bald breit und 
kunstvoll dahinfliessende Gesänge. Von elementarer (Ge- 
walt ist nach den rauschenden Präludien der erste Einsatz 
des achtstimmigen Chores: »Hallelujah«, von besonderer 
Innigkeit, ganz in dem Brahms eigenem Gepräge, sind 
die zarten und leisen Stellen vor dem letzten Schluss* 
abschnitte, der mit einer errregten Steigerung ausgeht. ' 

Wie der erste Satz das »God save the king« ver- 
wendet, so schliesst der zweite mit einem ähnlichen, 
yolksthümlichen Citat, mit dem Choral : »Nun danket Alle 
Gott«. Wie von Glockengeläute eingeführt, tritt er bei 
der herzlich naiven Stelle des Chores : »Lasset uns freuen« 
in den Blasinstrumenten ein — nicht jedoch mit Glanz 
und lautem Schalle, sondern in einer den Componisten 
kennzeichnenden Art bescheiden und halb versteckt. 
Dieser Choraleintritt ist der poetische Höhepunkt des 
»Triumphliedes«. 

Der dritte Satz gewinnt durch die Mitwirkuung eines 
Solisten (Bassbaryton) formell. In seiner Chorpartie 
zeichnen sich einzelne Stellen phantastischen Charakters 
aus. Das Ziel des Schlusssatzes geht auf den mächtig- 
sten und lebendigsten Ausdruck Überquellender Freude. 
Wir begegnen in ihm den aufzuckenden Motiven des 
Händel'schen vHallelujah«. 
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FÜHRER DURCH DEN CONCERTSAAL 



VON 



HEBMAI7N KBETZSCHMAR. 



I. ABTHEILÜNG: 

SINFONIE UND SUITE. 
8°. 19 Bogen mtt über 700 Notenbeispielen im Text. «J 4.^. 

ir. ABTHEILÜNG, ERSTEH THEIL: 

KIRCHLICHE W^ERKE 

(PAS8I05BN, MESSEN, HYMNEN, PSALMEN, MOTETTEN, GANTATEN). 

8°. 24 Bogen mit 170 Notenbeispielen im Text. Jl 4.—. 



. -V» "V ,^. 'S ■ 



AuBBÜge aus Bespreohungen: 



Nord und Süd : Wer nicht in der 
Lage ist, Partituren oder Klayier- 
fibertragungen grösserer Instnimen- 
talwerlce au lesen nnd zu spielen, der 
findet an Kr/s Fftbrer einen musika- 
lischen Berather, auf den er sich, so- 
weit es sich um Geschichte, Analyse 
und Interpretation handelt, unbedingt 
verlassen kann. 

Sftloa : Das Buch ist das Besultat 
eines umlkssenden musikalischen Wis- 
sens und Könnens, und manchem, der 
die Symphonien Ton Haydn, Mosart, 
Beethoven etc. wirklich genau zu ken- 
nen glaubt, werden viele neue Ge- 
sichtspunkte, Feinheiten, die ihm ent- 
gangen waren, durch die geistvollen 
AusAhmngen Kr.*s klar werden. 

Reform (Hamburg): Das Buch be- 
ginnt mit H&ndel und schliesst mit 
Brahms und Brückner, umfasst also 
einen Zeitraum von swei Jahrhun- 
derten, und bringt somit einen Geistes- 
process dem Leser vor die Gedanken, 
der in Bezug auf unsere Tonkunst, 
welche die jüngste Kunst ist, von 



einer überraschenden Entwickelnngs- 
fahigkeit des menschlichen Geistos 
zeugt. Das Buch ist strebenden und 
denkenden Musikern sehr zu em- 
pfehlen. 

Hene Zürieher Ztg.: Das Buch 
ist aus einem praktischen Bedürfhisse 
entsprungen: es faest Aufsätze zu- 
sammen, welche Kr. geschrieben hat, 
um die Zuhörer in das Yerst&ndniss 
von Compositionen einzuführen, welche 
unter seiner Leitung gespielt wurden. 
... Er führt uns auf Pfaden, die wir 
sonst nicht finden würden, aber den 
Ausblick nach allen Seiten Ifcsst er 
frei. 

Chorgeaang : Was uns aber ganz 
besonders angenehm berührt hat, ist 
der unparteiische Standpunkt des Ver- 
fassers, der jedem zu geben sucht, 
was ihm von rechtswegen gebührt. 
Schumann, Berlioz nnd Liszt sind 
ebenso würdig besprochen wie Haydn, 
Mozart und Beethoven. Das will bei 
dem heutigen Parteigetriebe immer- 
hin sehr viel sagen. 



Seaer mnsil. Auxelger: Nicht 
nur fUr Dilettanten, sondern aueh 
f&r Musiker ein sehr angenehmes 
Nachschlagewerk, in welchem eine 
grosse Samme Arbeit steckt. 

Blfttter rar lit. Unterhaltung: 

Es ist vollkommen gleichgültig« oh 
man allen seinen Ausführungen bis 
in*8 kleinste beistimmt; jedenfalls 
wird er sehr schwer bu widerlegen 
sein. Es durchdringt sich bei Kr. 
scharfer Verstand und Phantasie, ein- 
dringendste Kenntniss der Musikge- 
schichte und Musikform, feinsinniges, 
ästhetisches Urtheil, Ruhen anf festen 
Grundsätzen in herrorragender Weise, 
dass wir ihn f&r ganz besonders be- 
rufen erküren müssen, derartige 
Leistungen dem deut-schen Publikum 
zu schenken. 

Der KnnstwArt: So recht ein 
Ausdruck unseres modernen Concert- 
wesens, aber doch nicht zugleich ein 
Opfer der unaufhörlich hin- und her-, 
unruhig auf- und abwogenden Musik- 
strömungen unserer Zeit, geschweige 
denn ein Tendenz-Programm irgend 
einer der bestehenden Musikparteien, 
ganz besonders werthvoU durch seine 
strenge historische Sachlichkeit. Die 
widerspruchslose Klarheit des Yor- 
trages, vereinigt er in sich alle Eigen- 
schaften, um zu einem unentbehrlichen 
»Cicerone« zu werden. 

Kölnische Zt^. : Für jeden Con- 
certbesueher, der sich über Werth- 
Stellung einer aufzuführenden Gom- 
position unterrichten will, ist dieses 
mit ausserordentlichem Fleiss zu- 
sammengestellte , sehr ausführliche 
Werk unentbehrlich. 



PSdngogischer inhresber.: Ein 

recht nützliches Buch für alle die, 
welche, ohne eigentliche, durchgebil- 
dete Musiker zu sein , doch tiefer in 
Inhalt und Form der grösseren und 
bedeutenderen Werke unserer alten 
und neuen Meister eindringen wollen. 

Dnnxiger Ztg.: Die Verbreitung 
von Kr.*s »Führer« dürfte die leben- 
dige Theilnahme an der Aufführung 
der meist ziemlich schwer verständ- 
lichen grossen Chorwerke erfreulich 
heben, znmal seine Darstellung auch 
dem Laien durchaus fassbar ist. 

Illnstr. Monatsheft« : Es handelt 
Kich hier um eine ebenso gediegene 
wie vorurtheilsf^eie Interpretation der 
künstlerisch bedeutendsten Werke, 
welche im modernen Koncertsaal dem 
Publikum geboten werden. 

€}renzbot«n; Kr. weist überall 
kurz und klar die Hauptthemen nach 
— die in Notendruck in den Text 
eingeflochten sind, — so dass man 
beim Lesen den Eindruck hat, als 
wenn der Verfasser in lebendigem 
Vortrage die Hauptthemen spielte 
oder s&nge — und diese Themen 
charakterisirt er dann, wobei ihm 
Bilder und Gleichnisse in Hülle und 
Fülle, aber immer glücklich und 
treffend, in die Feder fliessen, zeigt 
ihren Wechsel, ihre Verknüpfung und 
läset so den ganzen Satz ai^ unserem 
inneren Auge vorüberziehen. Bei 
dieser Darstellungsart findet jeder 
seine Bechnung: der Musiker von 
Fach ebenso wie der tüchtige Di- 
lettant und der blosse musikliobende 
Laie. 



DER FÜHRER DURCH DIE OPER 

DES THEATERS DER GEGENWART 

TEXT, MUSIK UND SCENE ERLÄUTERND. 

VON 

OTTO miTZEL. 

I. BAND: 
DKUTSCHE OPERN. 

ERSTE ABTEILUNG. 
Mit vielen Notenbeigpielen. Jl •!.— . 



AuBBÜge aus Besprechungen: 



Signale: Der mit umfusendem 
Wissen und einsichtsvollem Urtheils- 
vermögen ausgestattete Verfasser hat 
sich die An^be gestellt, das opem* 
liebende Pnblicnm ftber die Schöpfun- 
gen der genannten Meister (Olnck, 
Mozart, Beethoven) nicht nnr in ton- 
dichterischer, sondern auch in thea- 
tralischer und Ästhetischer Bexiehung 
unter Anfthrung lahlreicher Noten- 
beispiele auftukl&ren. Dies ist ihm 
in ausgezeichneter Weise gelangen. 
Seine klare, geistreiche und stets sach- 
lich gehaltene Darstellung, die sich 
niemals in ermüdenden Lfcngen ver- 
liert, wirkt fesselnd und ist auch da 
anziehend, wo man seinen Ansf&hrun- 
gen nicht ganz beizustimmen vermag. 

Nene Berliner Hntikstg.: .... 
Man wende nicht ein, dass unsere 
klassischen Opern schon so bekannt 
und volksthflralich geworden, dass sie 
keines Commentars mehr bedürfen. 
Man lese einmal in dem Buche nach, 
was der Verfasser über Figaros Hoch- 
zeit oder Don Juan schreibt, man wird 
erstaunen, wie sich landl&nfige Miss- 
br&nche, sinnentstellende Uebersets- 
ungsfehler, althergebrachter «Schlen- 
drian« wie eine ewige Krankheit bis auf 
den heutigen Tag forterben konnten. 



.... Schon dieser erste Band zeigt 
sich uns als das Resultat gründlicher 
Studien und langj&hriger Erfahrungen 
und der Verf. desselben als ein Mann, 
der mit ganzer Liebe und Begeisterung 
seine Aufgabe erfasst und das Seinige 
dazu beigetragen hat, um jene kost* 
baren Sch&tze, die uns unsere Opern- 
klassiker hinterlassen, in ungetrübter 
Reinheit für die Zukunft zu erhalten. 

Aachener Anseiger: Das Buch 
darf dem musikverstAndigen Laien zur 
bettseren Orientirung sowie zur grösse- 
ren Würdigung manches bekannten 
Repertoirwerkes dringend empfohlen 
werden, ebenso mag e« dem Fachmann, 
sei er Kapellmeister, Regisseur oder 
Singer, da der Verf. einen streng un- 
parteiischen Standpunkt einnimmt, 
beachtenswerthe Fingerzeige bieten, 
die wohl der Beherzigung würdig er- 
scheinen. 

Kolnische Zeltnngt Der Verf. er- 
weist sich auf jeder Seite nicht nur 
als ein geistreicher Schriflsteller, son- 
dern auch als ein praktischer Theater- 
kenner, und so darf der luzuriAs 
ausgestattete »Opern ftthrerc sls eine 
bedeutungsvolle musikliterarische Er- 
scheinung begrüsst werden. 



